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El eje central de esta investigación son las instalaciones sonoras ubicadas en el entorno 
urbano. El trabajo que se desarrolla a continuación procura un contexto de interpretación para 
estas obras, que permite analizarlas desde diferentes discursos, anteriores a su aparición, que 
proporcionan sin embargo un marco de estudio valioso y muy sugerente. La conjunción de 
los términos que forman la expresión «instalación sonora» suele hacer referencia, cuando se 
encuadran en los espacios públicos de la ciudad, a intervenciones realizadas exclusivamente 
con sonido que se funden con el espacio urbano y su paisaje sonoro, obras que parten de las 
propias condiciones del entorno, al que incorporan una organización sonora conforme al 
espacio, que se formaliza en la obra artística. Las instalaciones sonoras se inscriben por tanto 
en las dinámicas urbanas y como consecuencia tienen una lectura desde el arte como también 
desde el resto de discursos que caracterizan la idea de ciudad. Para estudiar en profundidad 
estas obras, se ha considerado oportuno abordar la coincidencia espacio-temporal del arte y la 
ciudad como también los argumentos que se derivan de ella. En este camino, que supone dirigir 
la atención hacia pensadores y manifestaciones artísticas anteriores a la instalación sonora, 
encontraremos algunos conceptos que posteriormente incorporará con toda  naturalidad  la  
instalación  sonora en y desde el espacio de la ciudad
Atendiendo a estas consideraciones, la investigación realizada se formaliza en dos 
partes la primera de las cuales se ha trazado a partir de tres temas generales: el espectador, 
el espacio y la ciudad. Teniendo como punto de mira la instalación sonora llevada a cabo en 
el entorno urbano, la articulación de estos tres conceptos tan amplios pone de manifi esto en 
la investigación los argumentos esenciales que sin ser explícitamente sonoros, introducen 
sucintamente la temporalidad, la sonoridad y la espacialidad que son comunes a la mayoría 
de las instalaciones sonoras. Sobre estos aspectos se volverá en la segunda parte de la 
7
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investigación dedicada al análisis específi co de las obras de los artistas más signifi cativos 
que desde los orígenes de la instalación sonora han trabajado en este campo. 
Puede resultar extraño, incluso paradójico que la primera parte de la investigación no 
tenga apenas referencias, ni a la instalación sonora, ni al carácter sonoro de las obras y autores 
que se manejan. Sin embargo, este es un aspecto que se ha realizado conscientemente por 
varios motivos. El primero de ellos es la defensa en este trabajo del estudio de la instalación 
sonora desde la creación, la historia y la teoría del arte, con la fi rme voluntad de no aislar 
este medio del resto de manifestaciones artísticas. En ocasiones, la riqueza, los matices y el 
alcance de lo que comprendemos como instalación sonora quedan mitigados al enmarcarlos 
con demasiado ahínco dentro de los nuevos estudios reunidos en torno a la corriente del «arte  
sonoro». Son muchas las voces relevantes en este ámbito de la creación, como Max Neuhaus 
o Douglas Kahn1, las que han mostrado una cautela hacia el empleo y la validez del término 
«arte sonoro». Sin embargo y seguramente por la ambigüedad que lleva asociada, se usa cada 
vez con mayor frecuencia en el mundo de la creación contemporánea. 
Este estudio muestra también cierta cautela hacia el empleo de la expresión «arte sonoro» 
para denominar a un grupo de obras como pertenecientes a lo que parece asentarse como una 
“nueva” disciplina artística. Consideramos que la expresión se ha utilizado en numerosas 
ocasiones de una manera en exceso superfi cial que ha reunido en eventos de distinta índole 
propuestas de muy distinta relevancia y envergadura. No renunciamos a la validez del término 
que nos parece útil para enmarcar el ámbito general de un tipo de producción artística dentro 
de la que se inscribe la instalación sonora, sin embargo en el caso concreto que nos ocupa 
aquí, para analizar la instalación sonora nos ha parecido imprescindible ponerla en contexto 
no solo en el arte sonoro sino también en la creación contemporánea, de donde defendemos 
que surge como una suerte de sucesión de diferentes aportaciones. 
Por este motivo, en la investigación cobran mucha relevancia artistas que nunca han 
trabajado con sonido, como también pensadores y fi guras de otras disciplinas que no lo 
abordan o solo lo hacen tangencialmente en sus aportaciones teóricas. La lectura de todos 
ellos sin embargo, se afronta teniendo a la vista a la instalación sonora desde cuyo plano se 
propone el acercamiento a sus propuestas y en el que el lector debe situarse para la revisión 
de todo este material que despliega un campo de posibilidades muy ricas a las que sería difícil 
acceder siguiendo otra metodología. Lo que se pretende con la incorporación de nombres 
1. Cf. Kahn, Douglas. “Sound Art, Art, Music.” http://www.uiowa.edu/~iareview/mainpages/new/feb06/kahn.html [Accedido 14.11.2009] y Neuhaus, 
Max. “Sound Art?.” http://www.max-neuhaus.info/bibliography/index_bib.htm [Consultado 10.09.2009]
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como Kasimir Malevich, Jorge Oteiza, Antonin Artaud, Gaston Bachelard o Henri Lefebvre, 
es pensar los aspectos fundamentales de la instalación sonora desde las muy sugerentes 
aportaciones que llevaron a cabo en torno al espacio, el espectador y la ciudad según los 
casos. Su incorporación en esta investigación, no debe comprenderse como una relación 
directa de estas fi guras con el ámbito de la instalación sonora, pues nada está más alejado 
de nuestra intención. La refl exión sobre estos y otros autores introducida en la investigación 
tiene que considerarse desde su aporte conceptual y práctico que contribuye a clarifi car las 
herramientas y discursos que maneja y pone en funcionamiento la instalación sonora en el 
espacio público de la ciudad.  
La ciudad
La decisión de limitar el estudio de la instalación sonora al entorno urbano y la ciudad se tomó 
como resultado de las exploraciones oportunas sobre el tema, de las que se concluyó que el 
ámbito originario de las instalaciones sonoras fue la ciudad, y que si bien ahora tienen una 
fuerte presencia en los museos y galerías de todo el mundo, estas surgieron del entorno urbano 
y de las distintas aproximaciones que los artistas por un lado habían experimentado hacia el 
espacio urbano y por otro, del propio ritmo de la ciudad, que siguiendo las formulaciones 
económicas, políticas y sociales, condicionó en cierto modo el arte que sucedía en ella. 
Años antes de que el artista Max Neuhaus realizara en 1967 la que se considera la 
primera instalación sonora, se habían llevado a cabo proyectos que casi podrían considerarse 
como tal; estamos pensando por ejemplo en el Poema Electrónico de Edgar Varese para 
el Pabellón Philips realizado en 1956. Sin embargo, si hay que señalar a Neuhaus y no al 
resto, como ideólogo, pionero y principal representante de la instalación sonora, es porque 
no solo fue él quien denominó  por  primera  vez  a este  tipo  de  obras  como  tal, sino 
también porque fue él quien las dotó del carácter sonoro indisoluble del espacial y contextual 
que las identifi ca. Esta primera instalación de Neuhaus, Drive-in music se realizó en el 
espacio público, concretamente en una avenida de la ciudad americana de Buffalo (Nueva 
York), donde los conductores de los coches, como veremos, se convertían en improvisados 
intérpretes de sus radios. En esta obra, como en el resto de la trayectoria de Neuhaus se 
observan los tres principios abordados en la primera parte del trabajo: la fi gura del espectador 
transformado en accidental ciudadano, la ciudad como protagonista de la obra de arte y el 
espacio, articulado a través de lo inmaterial, como una nueva dimensión territorial y social 
de la ciudad.  
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La cercanía conceptual de esta instalación de Neuhaus a otras obras y acciones artísticas 
que encontraron su lugar en la ciudad en los años 50 y 60 condujeron la investigación hacia 
el espacio urbano. Asimismo la renuncia de Neuhaus a continuar empleando el término 
‘instalación sonora’ orientaba la investigación hacia la ciudad, ya que poco después de 
concebirlo Neuhaus lo rechazó por observar que otros artistas lo empleaban para denominar 
obras que no nacían, entre otras cosas por la ubicación espacial en que se instalaban, con los 
fundamentos de las instalaciones sonoras tal y como él las había planteando poco tiempo 
antes cuando eligió el término. A pesar del riesgo que se asumía limitando de este modo 
la investigación, fundamentalmente por el escaso número de artistas que habían trabajado 
la instalación sonora en el espacio público, se asumió el reto ya que en la nueva dirección 
tomada encontrarían respuesta las preguntas que me proponía plantear con relación a la 
instalación sonora, y que no eran otras que aquellas relacionadas con el individuo, el espacio 
y ahora también la ciudad, contextualizadas como ya comentamos, en los discursos del arte 
y la cultura contemporáneos. 
En términos generales el resultado formal de esta investigación lo componen dos 
estudios complementarios que se han realizado simultáneamente: por un lado la elaboración 
conceptual del tema, donde se presentan las guías de interpretación de la instalación sonora 
en el espacio público y por otro la búsqueda constante de artistas y obras representativas que 
ilustran las ideas sobre las que se ha trabajado en la parte conceptual. 
El ciudadano de la obra
La transición del espectador tradicional o convencional a lo que yo he denominado el 
nuevo espectador como ciudadano de la obra es la primera de las vías abordadas en esta 
investigación para la interpretación de las instalaciones sonoras que distintos artistas han 
realizado, y continúan haciéndolo, en la ciudad. En efecto, en las instalaciones sonoras nos 
encontraremos con un individuo que camina por la ciudad y se ve sorprendido en su actividad 
cotidiana por la aparición de unos sonidos que conforman una nueva capa de información 
en y sobre el entorno urbano. El ciudadano en la instalación sonora, no es un espectador 
especializado o entendido en materia artística que se acerca a la obra buscándola, sino, 
más bien, alguien que caminando descubre de improviso la intervención, casi podríamos 
decir que se topa con ella  y que en esa acción no actúa realmente como un espectador sino 
que conserva su estatus de ciudadano, aunque en ese momento afl ora en él una parte de la 
percepción enlazada a lo estético que suele permanecer en letargo en la actividad cotidiana 
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de los ciudadanos en los espacios públicos. Esta relación supone un cambio radical en la 
formulación de la propia obra y en los discursos que genera en el entorno urbano, por este 
motivo se consideró relevante analizar el camino hasta llegar a dicha ilación de la obra con el 
ciudadano. Este propósito nos hizo orientar la atención en este punto hacia aquel arte público 
que, por cuestiones formales, involucraba a sus audiencias y en el que además encontramos 
referentes concretos a la instalación sonora, que por otro lado son evidentes si tenemos a la 
vista la ubicación geográfi ca y temporal de la primera instalación sonora Drive-in Music que 
ya hemos mencionado con anterioridad: Nueva York años 60. 
No es difícil entonces trazar la conexión entre esta intervención y el arte de acción y los 
happening que unos años antes habían experimentado su mayor apogeo y que todavía en ese 
momento tenían una presencia activa en el panorama artístico neoyorkino. Apenas unos años 
antes, también en Nueva York, John Cage había impartido unos cursos sobre composición 
musical en la New School for Social Research, donde se congregaron alumnos como Allan 
Kaprow, Dick Higgins, Al Hansen o George Brecht. La aportación de John Cage como es 
habitual, fue muy valiosa para estos alumnos y quizá, especialmente, para Allan Kaprow que 
asistió a aquellas clases de composición musical sin ningún conocimiento previo. Movido 
por una inquietud precisamente hacia el terreno sonoro que quería incorporar en su trabajo, 
Kaprow se acercó al maestro. Este es un aspecto muy interesante, pues de estos cursos, 
en los que un joven Allan Kaprow jugaba con pequeños objetos musicales, surgirían sus 
posteriores happening, muchos de los cuales realizó en el espacio público y donde la fi gura 
del espectador adquiría ya un nuevo estatus de participante. Además en el caso de Kaprow 
se da una confl uencia muy interesante, ya que en la progresión espacial que le llevó de los 
environments a los happenings tuvo mucho relevancia además de la fi gura de John Cage la de 
Jackson Pollock que había alterado signifi cativamente el vínculo del artista con su obra y por 
tanto con el espectador que empezaba a tener una posición más ágil dentro de la propia obra. 
Infl uenciado por el trabajo de ambos se funden en el suyo el sonido y el espacio en forma de 
Happenings.
La conversión del espectador en ciudadano sería incomprensible si no tuviéramos en 
cuenta el carácter interdisciplinar que comienza a ser una tónica general en las obras de 
estos artistas. Ya antes de Kaprow, el mismo Cage, por ejemplo, estuvo a su vez fuertemente 
infl uenciado por el dramaturgo francés Antonin Artaud, en cuyo Teatro de la crueldad 
encontró el artista norteamericano las pautas de su obra posterior. De hecho el primero de 
sus eventos Theater piece No.1 (1952) en el que intervinieron artistas de distintas disciplinas 
es casi una puesta en escena literal de uno de pasajes de este texto de Artaud. Lo interesante 
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es observar que lo que los artistas iban tomando de sus predecesores eran aquellos rasgos 
de su obra que tendían a desequilibrarla dando un vuelco a algunos conceptos que estaban 
muy arraigados en el arte. La relación de la obra con el espectador era uno de ellos, Artaud 
ya clamaba por un espectáculo que golpeara a la masa de espectadores, mientras Cage hacía 
referencia a una nueva forma de escucha proponiendo que los oídos fueran el centro de la 
obra. En Kaprow el resultado de la obra concluye consigo mismo en el espacio. Los artistas 
salen de la obra, la traspasan y la dejan atrás como una cáscara que les albergó y ahora se 
fractura. Al traspasar la obra los artistas se encuentran de frente al espectador y de ahí nace 
un contacto que hasta entonces no había tenido lugar. 
En cierto modo, este es un proceso social, derivado de la situación política que se vivía 
a escala internacional después de las guerras mundiales. Esto se acentúa si trasladamos el 
foco de atención a Europa, allí Wolf Vostell, con un trabajo semejante al de Kaprow aunque 
con algunas diferencias substanciales, desarrolla acciones muy politizadas que adelantan ya 
una forma de trabajar en el espacio donde las obras no solo se enfrentan al espectador sino 
que le involucran en su contexto social. Precisamente los procesos que emplea Vostell en 
las acciones que lleva a cabo en Alemania son los que le ofrece la propia ciudad como 
escenario de ese contexto social: carteles, ruinas, y, como no podía ser de otro modo, sonidos. 
Herramientas con las que el artista alemán conduce a los participantes a realizar distintas 
acciones por Berlín, Ulm o Colonia entre otras ciudades. A pesar de la voluntad que mueve 
al artista a realizar este tipo de obras, Vostell todavía congrega a un público artístico que se 
traslada del espacio de la galería al de la calle para experimentar, en un ambiente ciertamente 
distendido, con las acciones propuestas por el artista. Este es un aspecto que todavía diferencia 
claramente a los happenings de las instalaciones sonoras, sin embargo inevitablemente en 
estos recorridos, además de los participantes congregados  mediante invitación, era posible 
que la acción actuara de guía, o llamada de atención  para eventuales perceptores que ajenos 
a la obra caminaban  por la ciudad y a los que sin duda también afectarían estas obras.   
A esos ciudadanos es a los que pretende captar precisamente Jean Jacques Lebel en su 
propuesta del living theatre en las calles de Paris de 1968 donde congregaba a gente que pasaba 
por la calle incitándoles a que expresaran sus ideas políticas2. Este caso es bien distinto de las 
instalaciones sonoras y sin embargo está conceptualmente muy próximo a ellas ya que en las 
acciones que realizara Lebel se buscaba sorprender al ciudadano atrayéndole hasta su ámbito 
2. Cf. Lebel, Jean-Jacques. “Notes on Political Street Theatre, Paris: 1968-1969” The Drama Review 13, no. 4, Politics and Performance (Summer 
1969): 111-118.  
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de acción y facilitando el que cada participante elaborara sus propios argumentos. La acción 
de Lebel era política, como lo eran también las de Vostel; existía un rechazo del arte creado 
por la industria cultural que les empujaba fuera de las instituciones y los talleres buscando un 
nuevo campo de acción para el arte y los artistas que surgiera del contexto global y social. El 
lugar para este cambio es sin duda la calle, y el papel del artista será en ella el de un mediador. 
El arte ya no era una relación de sensaciones que el espectador tenía que interpretar, en 
estas obras el arte, la acción artística se convierte en una ‘organización’ de las sensaciones 
primarias que le sucedían al propio espectador. En estos términos se expresaba en los años 
sesenta Guy Debord, principal representante de la Internacional Situacionista para referirse 
a la revolución cultural que debía ejercerse desde el mundo del arte. Convertir el mundo en 
un ‘teatro de operaciones’ era la forma óptima de llevar a cabo esa revolución, la ciudad sería 
el centro de experimentaciones en la que los ciudadanos, y no ya los espectadores, serían 
investigadores y creadores de sus lugares específi cos y no simples usuarios de la ciudad 
confi gurada por otros. 
La ciudad como teatro de operaciones
Cuesta separar, como se observa, la transformación del espectador en ciudadano de aquello  
que, a su vez fue el tránsito, el pasaje de la obra realizada para galería a aquella otra pensada 
para el espacio urbano. A esto se suma la propia mutación del artista, que pasa de ser un 
creador aislado en el trabajo del estudio a convertirse en un personaje público expuesto ante 
los otros, transformando su actividad en objeto del arte. Todo ello confl uye en una nueva 
práctica artística en la que se hacen más evidentes las relaciones con el contexto y donde el 
intercambio activo entre el espacio y el artista se traduce en un nuevo concepto de la obra de 
arte, en la que la temporalidad y, en ocasiones, lo sonoro comenzarán a desempeñar un papel 
relevante. Ciertamente la relación de este panorama con el espacio público, de un lado la 
vertiente constructiva y de otro su inclinación social es la que se aborda en un segundo capítulo 
de la investigación, en el que se trabaja poco más o menos con los mismos artistas, y se suman 
las aportaciones procedentes de otros ámbitos que por un lado ejercieron una infl uencia sobre 
ellos, o plantearon aproximaciones a la ciudad que coincidiendo temporalmente suponen por 
tanto una lectura muy sugerente del plano artístico en el espacio urbano. 
En este punto la cuestión del espacio público se retoma desde la actividad realizada por 
los  miembros de la Internacional Situacionista que ya se ha mencionado en el plano teórico 
y que ahora va a cobrar una importancia también en el plano práctico ya que Debord y otros, 
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van a realizar las famosas derivas por la ciudad, haciendo de ellas una herramienta útil para 
reconsiderar la percepción que el individuo tenía de su entorno y recuperar la potencialidad 
que poseía el ciudadano como constructor de la ciudad. Todo esto lo realizan con el aire 
desenfadado y atrevido del juego que habían aprendido como mecanismo creador o artístico 
tras estudiar el difundido texto Homo Ludens de Johan Huizinga. El juego es participación 
para los situacionistas y la deriva es la fi cha que se mueve por el tablero de la ciudad; cada 
lugar, como cada casilla en el juego, les llevaría de un lugar a otro del espacio urbano, y como 
consecuencia surgirían múltiples proyectos ligados a él: mapas, vídeos y también recreaciones 
sonoras que exploraron la ciudad en ocasiones incluso a través de la transmisión oral. Todos 
estos proyectos adquieren en este punto una relevancia primordial en la investigación, pues 
aunque solo abordan tangencialmente el fenómeno sonoro, incorporan varios aspectos que 
nos permiten estudiar la cuestión del movimiento y la temporalidad en el espacio urbano, 
características de la instalación sonora para cuya interpretación se presentan como idóneos 
los presupuestos de la I.S, como también las muy sugerentes ideas sobre la ciudad elaboradas 
por el sociólogo francés Henri Lefebvre, que participó además entre los años 1958 y 1962 de 
la actividad situacionista. 
De manera semejante al modo en que las obras y acciones de los artistas que venimos 
comentando aparecen inmiscuidas en la vida de la ciudad, otras disciplinas llevaron a 
cabo un proceso semejante en el que se fundieron con las dinámicas urbanas, asumiendo 
la ciudad como un complejo en el que se mezclaban diferentes ámbitos de acción que no 
podían tratarse de manera aislada ya que se afectaban mutuamente. En la investigación, por 
tanto, se ha incorporado la visión de Lefebvre en la que propone que la ciudad debería ser 
una fuente de sugerencias de las que el ciudadano pudiera apropiarse; la ciudad debía ser 
estimulante y sugerente, aunque había de serlo de una forma en la que el ciudadano pudiera 
tomar lo que esta le ofrecía para modifi carla y ajustarla a sus expectativas. Volviendo de 
nuevo la mirada hacia EEUU, los planteamientos de Lefebvre, encuentran respaldo en los del 
urbanista americano Kevin Lynch que abordaba un tema semejante refi riéndose a la ‘imagen 
de la ciudad’ – título de su ensayo más conocido – que construía el individuo a partir de su 
relación con el espacio. Para su formación, Lynch concluía que los ciudadanos empleaban 
distintos elementos de la ciudad que tenían cierta relevancia - edifi cios, parques, fuentes, etc. 
- para confi gurar en última instancia una visualización imaginaria de su espacio urbano que 
les ayudaba a concebirlo de una forma unitaria. 
Lynch nunca se refi rió explícitamente ni a la actividad de la Internacional Situacionista ni 
tampoco a los estudios sociológicos de Henri Lefebvre, con los que existen muchas semejanzas 
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y puntos de coincidencia. No tenemos constancia de que se conocieran personalmente, sin 
embargo, como ellos, Lynch coincidió en destacar la simultaneidad de acciones en la ciudad, 
y por lo tanto también la confl uencia de diferentes experiencias espacio-temporales de sus 
ciudadanos, dos aspectos que el urbanista tuvo en cuenta a la hora de estudiar la planifi cación 
urbana y proponer un nuevo método de análisis de la ciudad. La unión del carácter azaroso de 
la deriva situacionista, unido a las tomas de decisiones conscientes de aquel que la practicaba, 
propiciaban la aparición de las nuevas sensaciones en la ciudad en consonancia con el tiempo 
y el ritmo de los ciudadanos. Con una idea de base muy semejante, Max Neuhaus a quien ya 
nos referimos antes, guió en 1966 por la ciudad de Nueva York a grupos de personas para 
que escucharan los sonidos de la ciudad y los de plantas generadoras de electricidad donde 
podían sentir en el cuerpo las vibraciones del sonido producido por los motores. Este paseo 
sonoro, como el resto de los que enmarcó dentro de LISTEN, incidió especialmente en el acto 
de la recepción del sonido en la vida cotidiana con la intención de provocar en el individuo 
una sensibilización perceptiva y conceptual del medio urbano. Todas ellas, señalaron a la 
ciudad como fuente de posibles experiencias para trascender la funcionalidad del medio como 
tal. Seguramente fueran acciones artísticas de este estilo sobre las que llamó la atención el 
urbanista americano como recursos posibles para hacer de la ciudad un presente más vivo. 
Los estudios sobre urbanismo que realizó Lynch se distinguieron precisamente de los de sus 
coetáneos por contemplar la experiencia de los ciudadanos como una información relevante 
dentro del conjunto de normas y factores que habitualmente consideraba el urbanismo. Lynch 
estudió, no sólo la respuesta de los ciudadanos ante el espacio urbano, sino también todos 
aquellos condicionantes, que si bien no eran tan claros u objetivos, desencadenaban esas 
respuestas concretas. 
Para Kevin Lynch el sonido y lo sonoro discursivo funcionaban como agentes 
particularmente aptos para acompañar las experiencias espaciales de la ciudad. De hecho 
en The Image of the City hizo referencia a una organización de los elementos de la ciudad 
en series temporales de naturaleza melódica3, que respondían a una distribución de estos 
dichos en el espacio (los edifi cios, árboles, bancos, etc.) según intervalos espaciales, criterios 
visuales e intensidades emocionales que imprimían un ritmo visual al atravesar la ciudad. 
Lynch encontraba en las series melódicas la gran baza para la metrópoli contemporánea, que 
sería ante todo dinámica y temporal. La organización de los elementos de la ciudad según una 
secuencia melódica favorecería que el movimiento de los ciudadanos estuviera acompañado 
3. Lynch, K. The image of the City Op. cit. p. 131
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por un ritmo visual, objetual y cinético en la ciudad que enriquecería su experiencia urbana. 
De algún modo, las visitas guiadas de Neuhaus o Vostell para escuchar los sonidos de la 
ciudad, pretendían también esta identifi cación con el espacio que buscaba Lynch a través de 
la percepción como una nueva forma de presentar la relación del individuo con la ciudad. 
La obra Drive in Music y otras de Neuhaus, como por ejemplo Suspended Sound Line, que 
instaló en un puente de Berna en 1999, podrían ilustrar perfectamente la adaptación de la 
serie melódica de Lynch a lo sonoro en la ciudad. 
Muchas de estas intervenciones sonoras en los entornos urbanos consiguen establecer 
un diálogo íntimo y natural entre el ciudadano y la ciudad, y lo consiguen precisamente 
gracias al factor temporal. Henri Lefebvre señaló en 1974, en su libro La producción del 
espacio, la carencia de referencias temporales en el espacio urbano. Con el advenimiento 
de la modernidad el tiempo se había evaporado del espacio social quedando subordinado a 
cuestiones económicas y políticas que lidiaban con el tiempo como una constante amenaza de 
su poder. Sin embargo Lefebvre defendió el tiempo como la parte esencial de la experiencia 
vivida. No era posible asumir la idea de un espacio urbano sin la implicación temporal 
de las acciones que tenían lugar en él y sin la temporalidad de sus ciudadanos. Lefebvre 
problematizó el estudio del espacio urbano al incorporar lo temporal y sugerir un aspecto de 
gran relevancia sobre el que volvemos nuevamente: la proyección mental de los ciudadanos 
sobre los objetos de la percepción. Y este, es precisamente el aspecto que van a trabajar, y 
ya lo venían haciendo, los artistas que volcados en el espacio urbano, experimentaban con el 
sonido, la temporalidad como herramienta de comunicación y transmisión de conocimiento. 
En 1967, un año después de que Neuhaus comenzara a organizar los paseos sonoros por la 
ciudad, Maryanne Amacher, fallecida hace apenas unos meses, llevó a cabo una versión más 
refi nada de este tipo de conexiones urbanas en City Links: Buffalo, una pieza radiofónica 
de 28 horas de duración que emplazó cinco micrófonos en diferentes partes de la ciudad y 
retransmitió en vivo el resultado que, suma de todas las grabaciones, conectaba de esta forma 
diferentes puntos de la ciudad.  
Estas ideas que se trabajan en profundidad en la primera parte del trabajo, encuentran 
un fi el refl ejo en el momento contemporáneo, en el que un buen número de artistas trabaja 
específi camente con ellas y las traduce en instalaciones sonoras realizadas específi camente 
para múltiples y a veces inesperadas ubicaciones de la ciudad. Un ejemplo que lo ilustra a la 
perfección es la obra Panoramic Echoes que realizó el artista americano Bill Fontana en la 
primavera de 2001 en el Madison Square Park de Nueva York. El artista propició, mediante 
la incorporación de una capa sonora en el espacio, una situación en la que lo temporal y 
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lo particular cobraron una protagonismo en la plaza de tal modo que provocó la reacción 
perceptiva, no sólo auditiva, sino visual y espacial, de los ciudadanos. Esta obra, como la casi 
totalidad de las que se comentarán en la segunda parte del trabajo, incorpora una complejidad 
técnica, en forma de altavoces, micrófonos, parábolas de sonido, software, etc., que le permite 
llevar a cabo el proyecto, de modo que este, como otros, no podrían haberse realizado si no 
se hubiera desarrollado en paralelo a la creación artística un desarrollo tecnológico al que en 
ocasiones contribuyen los propios artistas. Intervenir la ciudad exige una infraestructura muy 
diferente a la que exigiría una obra de las mismas características en un espacio cerrado. El 
artista holandés, Constant Nieuwenhuys, miembro del grupo situacionista había llamado la 
atención en 1959, hace más de 50 años, sobre el empleo de los medios técnicos que estando al 
servicio de los ciudadanos no habían sido utilizados en el medio urbano y tenían sin embargo 
la capacidad de construir, por sus cualidades, una organización colectiva. Constant apuntó 
al uso de la técnica con fi nes lúdicos – entendiendo lo lúdico como participación activa y 
constructiva de los individuos a la que ya nos hemos referido –, como la clave fundamental para 
que la ciudad no se viera restringida a su uso funcional, sino que participara como escenario 
de infi nitos usos posibles e imaginados. No pudo ser más certero Constant si lo analizamos 
desde la panorámica actual y sin embargo, todavía hoy, no podemos hablar de un empleo 
frecuente de la técnica a tales efectos, quizá el caso de las instalaciones sonoras represente 
una de las pocas situaciones que haciendo uso de lo tecnológico plantea una conexión entre la 
construcción urbana y su vida ciudadana de un modo más participativo al mismo tiempo que 
refl exivo y educativo.  
Al comienzo de la introducción mencionamos Drive in Music, la instalación de Neuhaus 
en la que contó con la colaboración de una emisora de radio americana para su difusión, una 
característica que también hemos visto en el caso de Maryanne Amacher. Lo cierto es 
que los artistas que estamos trabajando utilizaron desde el comienzo las tecnologías y medios 
de comunicación que tenían a su alcance para establecer un contacto más cercano con el 
ciudadano. Posiblemente lo más interesante de la cita de Constant, para retomarlo desde el 
estudio de la instalación sonora en la ciudad, es su alusión a lo lúdico como participación 
de los ciudadanos, pues ello nos ha permitido traer a nuestro discurso la intervención de la 
escucha, como una herramienta activa de la instalación sonora. Sobre la escucha han incidido 
estudios diversos, coincidiendo la mayoría de los autores en señalar la dimensión imaginaria 
y afectiva que aporta el sujeto que la practica. El geógrafo Yi-Fu Tuan por ejemplo explica 
en su libro Space and Place los problemas que le pueden surgir a un individuo al tratar de 
articular ideas sobre un lugar que conoce si tuviera que hacerlo a través de la explicación de 
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los sentidos del tacto, el gusto, el sabor, la escucha e incluso la visión. El hecho de que haya 
muy pocos elementos distintivos en la ciudad y reine una gran ambigüedad en los ambientes 
acústicos provoca que todo aquello que no se puede expresar de ninguna manera concreta 
tienda a eliminarse, que es lo que sucede habitualmente con el sonido, que interpretamos como 
un ruido en la percepción de la ciudad. La compositora Pauline Oliveros propone un contacto 
más cercano con la escucha o una ‘escucha profunda’ (deep listening) como la ha llamado, 
para aprender a expandir la percepción sonora hasta incluir el Todo espacio/temporal del 
sonido. También el muy divulgado, Murray Schafer, fundador del World Sounscape Project, 
se refi ere a ello en el prólogo al libro Sonic Experience de Jean-Francois Augoyard que a su 
vez analiza la riqueza y complejidad sonora de los espacios cotidianos de la ciudad. Es muy 
probable que Oliveros y Schafer encontraran en la instalación sonora de ciertos artistas una 
vía de identifi cación, a través de la escucha del individuo, con el espacio y su paisaje sonoro. 
De hecho, hay algunas obras, cuya organización espacial y sonora proponen lo que podríamos 
entender como una rehabilitación del espacio público a través de la transformación auditiva 
del mismo. La pareja de artistas, Bruce Odland y Sam Auinger son un ejemplo de ello, como 
lo es también el artista alemán Georg Klein, ganador del Deutscher Klangkunst-Preis en 
2002 por una instalación en la que profundizó en esta dirección al crear una obra a partir de 
la oralización de los graffi ti que los jóvenes de la ciudad habían plasmado en la ubicación 
intervenida. Este paisaje de obras y artistas es el que se analiza en la segunda parte del trabajo, 
pero antes de llegar a ella, todavía habrá que analizar un tercer apartado en el que se elabora 
el discurso espacial con relación al objeto artístico y el espacio que lo circunda. 
El espacio y sus articulaciones. Hacia el concepto de espacio en la instalación sonora
Este tema está abordado desde dos vías fundamentalmente, la primera de ellas a la que se dedica 
un capítulo específi co, desarrolla un argumento que ya aparece mencionado con anterioridad 
en las aportaciones de Lynch y Lefebvre y que en este punto encuentran sus correspondencias 
en el arte y la fi losofía de la primera mitad del siglo XX. Se trata de la interpretación del 
espacio de una forma no dualista, donde la materia y el espíritu se conciben unidos y son 
consecuencia indefectible del otro. Para explicar el acercamiento desde el discurso artístico 
a esta idea que se revela posteriormente con gran intensidad en la instalación sonora, se 
toma como punto de partida la obra y especialmente el pensamiento teórico de dos artistas, 
Kasimir Malevich y Jorge Oteiza, a través de los que se va a estudiar la proyección de la obra 
y el individuo en el espacio. Se ha escogido a estos dos artistas por encontrar en su trabajo, 
insistimos formal y conceptual, un desarrollo muy marcado y elaborado del espacio a través 
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de aquello que no es el propio objeto –ya sea pintura o escultura –, es decir, a través de lo 
que está más allá de este y que el sujeto frente a la objeto artístico debe interpretar. Los dos 
artistas trascienden la materialidad de la obra para evocar un espacio que se ve alterado por 
la presencia y la ordenación de la obra de arte. La obra no será en sí misma un objeto auto-
sostenido, sino que actuará, de modo semejante a como lo hacían los artistas del happening, 
como un mediador en el espacio de encuentro con el espectador (en este punto, todavía 
tendremos que hablar de un espectador en sentido tradicional o convencional). La obra, 
por tanto actúa como un elemento que desencadena una nueva organización y percepción 
del espacio. Jorge Oteiza con sus cajas metafísicas, no crea un objeto independiente de su 
entorno, sino que modela precisamente el espacio en que se inscribe. En vez de trabajar con 
los límites tangibles de lo material, Oteiza, como sucederá con parte de los artistas que llevan 
a cabo instalaciones sonoras, trabaja con el espacio que se inscribe entre dichos límites. El 
plano de la escultura, como la emisión de sonido, rearticularán el espacio y el tiempo en que 
coinciden la obra y el espectador. 
En ningún caso se pretende establecer relaciones artísticas entre la obra de los artistas 
mencionados, u otros como Lucio Fontana, y la instalación sonora. En este punto, como 
ya sucedía antes con otros aspectos que hemos tratado, se trata de construir un marco de 
pensamiento para la interpretación de las instalaciones sonoras. Por tanto, citamos a estos 
artistas por parecernos convenientes para estructurar un ámbito de conocimiento y pensamiento 
sobre el que apoyarnos más tarde al centrarnos en la instalación. En todos los apartados que 
componen esta investigación hemos evitado aislar el hecho artístico de otras manifestaciones 
artísticas, fi losófi cas e incluso sociológicas. Quizá sea este el capítulo que reviste una mayor 
complejidad de toda la investigación, pero es a su vez, el que analizado con detenimiento 
suma a la misma un punto muy relevante que es precisamente la proyección del sujeto sobre 
la obra y el espacio de intervención, punto sobre el que incidimos con especial interés en este 
trabajo con relación a la propia instalación sonora. En este punto, para explicar y proponer el 
acercamiento y la participación del sujeto en la instalación sonora, hemos recuperado parte 
de los argumentos elaborados por el fi lósofo Gaston Bachelard en La poética del espacio 
a través de los que incidimos en esta interpretación no dualista del espacio, donde no hay 
separación entre la materia y el espíritu y donde precisamente la materia se presenta como 
una puerta al mundo interior a través de la que el sujeto percibe, un aspecto que cobrará 
gran relevancia en la instalación sonora. El espacio, no como algo físico, sino con el valor 
conceptual que le imprime la experiencia y la elaboración de pensamiento del individuo. 
Por otro lado, en esta lectura planteada, resulta muy valiosa la aportación de los dos artistas 
sobre los que está centrado este apartado, pues coincide que además de sus refl exiones sobre 
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el espacio, la materia y el espíritu – materializadas en sus obras y expresadas en los textos 
que escribieron – ambos demuestran en un momento de su trayectoria artística un interés 
manifi esto por la ciudad. Malevich construye las arquitecturas imaginarias sin horizonte a las 
que llama arquitectotes y llega incluso a realizar algún fotomontaje de gran belleza y muy 
sugerente para nosotros donde se funde la imagen de una de estas arquitecturas suprematistas 
con la  imagen  de  los rascacielos de la ciudad Nueva York. Por otro lado Oteiza afi rma 
contundente en un momento de su trayectoria artística abandonar la escultura para trasladarse 
a la ciudad, al trabajo con las relaciones sociales y con la vida. Son dos aspectos que quizá 
tienen una relevancia puntual en este trabajo pero que sin lugar a dudas consolidan nuestra 
aproximación desde diferentes vías a la instalación sonora. 
La segunda de las líneas abordadas en esta articulación del discurso espacial que se 
retomará más adelante en la instalación sonora,  está orientada a analizar la obra como espacio 
y no como objeto. En este argumento cobra protagonismo especialmente el arte americano 
de los años 60 y 70 realizado dentro de la corriente del Minimalismo, el Land Art y el Arte 
conceptual. A través de las obras de Robert Morris, Michael Heizer, Robert Barry o Gordon 
Matta-Clark se aborda la intervención artística en el espacio, ya sea a través de un objeto 
como sucedía en el caso de Morris, ya sea con una alteración del medio como sucedía en los 
de Heizer, Barry o Matta-Clark. En todos ellos encontramos además referencias muy directas 
a la instalación o intervención en los espacios públicos que podemos aplicar también a las 
instalaciones sonoras. Muchas de las obras que se comentan en este apartado son posteriores 
a la aparición de la primera instalación sonora en 1967, sin embargo, insistimos de nuevo 
en la lectura que debe hacerse de estos argumentos como vías de pensamiento y no como 
antecedentes en el sentido más estricto de la palabra. En este capítulo se afrontan varios 
aspectos, algunos de los cuales ya han aparecido en la investigación tratados desde otro punto 
de vista. Por un lado se analiza la coincidencia espacial y temporal del individuo con la obra 
y el deseo explícito de los artistas de conseguir esta sensación realizando obras que ya no 
representan nada, que han borrado el argumento de su aspecto exterior, y que prefi eren crear 
una sensación en el espectador a través de las relaciones perceptivas y de proporción que 
se establecen entre el individuo y la obra en el espacio. Maurice Merleau-Ponty y su visión 
fenomenológica de la percepción cobran relevancia en este punto. No solo fue el fi lósofo 
francés una referencia para el conjunto de artistas con los que se trabaja en este apartado, 
sino que además, su visión fenomenológica, sigue estando muy presente en el arte actual y 
en especial en la instalación sonora, por lo que esta aproximación se presenta como nexo de 
unión en dos momentos temporales distintos. 
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Por otro lado, derivado de estas proposiciones anteriores, surge otro discurso que 
converge con el argumento elaborado en torno al arte de acción en capítulos precedentes 
y con el Happening en particular. Un joven Michael Fried, por ejemplo, describió en su 
famoso ensayo, Arte y objetualidad a las obras minimalistas como ‘teatrales’, un aspecto que 
a Fried parece resultarle negativo por considerar que separaba las obras de los argumentos 
esencialistas de la pintura y la escultura, deteriorando la obra hasta sus últimas consecuencias. 
Sin embargo, la obra de Tony Smith, a la que se refi ere el crítico al hacer estas apreciaciones, 
adquiere para nosotros una relevancia extraordinaria, ya que ese aspecto teatral que Fried 
rechaza será el que sumerja al individuo dentro de la obra. El mismo que en las obras de 
Land Art de Michael Heizer o Robert Smithson proyecte al individuo dentro del espacio 
de intervención. Lo teatral, implica también la duración, la temporalidad, el tiempo de 
percepción y reconocimiento del espacio. Lo teatral supone introducir al sujeto, a través de 
la obra, en el espacio. Carl Andre lo hizo con maestría al convertir algunas de sus obras en 
señales en el espacio a través de las que el espectador conectaba con el lugar intervenido. 
Estos artistas crean también situaciones, del mismo modo que lo hicieron los situacionistas 
o los distintos artistas que trabajaron el happening; en las obras de Morris, Heizer, Andre y 
otros encontraremos ambientes propicios para que el sujeto pase a formar parte del sistema 
de relaciones que mantiene el arte con el individuo y su entorno. En este apartado, como ha 
sucedido con el resto de la investigación, se concede una gran importancia por un lado a la 
teoría y la crítica que se refi ere al tema a través de las voces del ya mencionado Michael Fried 
o Rosalind Krauss y Barbara Rose entre otros; pero también y como hemos hecho hasta este 
punto, se recurre a los escritos de los propios artistas, las poéticas que son, como en los casos 
anteriores, reveladores más allá de sus propias obras. Y es que en muchos de ellos, como 
sucede en el de sobra conocido relato de la carretera de Tony Smith, los artistas introducen 
inquietudes, algunas de las cuales se resolverán en un momento posterior en las trayectorias 
de los artistas que trabajan con sonido en el espacio público. Por otro lado, en estos textos 
y en la obra de algunos de ellos, encontramos además un vínculo directo con lo sonoro, 
especialmente en el trabajo de los artistas conceptuales como Robert Barry, Douglas Hueber 
o Michael Asher, que trabajaron con el sonido y también con el silencio en el espacio. 
Estas aproximaciones que hemos comentado hasta ahora constituyen una primera 
parte, que ocupa aproximadamente la mitad de la extensión del trabajo. Como ya hemos 
apuntado no deben entenderse exclusivamente como un bloque referido a los antecedentes 
de la instalación, sino mas bien como la proposición de una teoría sobre la instalación sonora 
en el espacio público y su puesta en contexto dentro de los discursos del arte. Esta primera 
parte analiza la procedencia de las instalaciones sonoras ubicadas en el espacio público, al 
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mismo tiempo que propone unas guías de aproximación. Una vez realizado esto, la segunda 
parte ilustra a través del trabajo realizado por múltiples artistas todo lo que hemos comentado 
hasta este punto. 
La instalación sonora en el espacio público
En primer lugar, consideramos necesario dedicar un capítulo separado a Max Neuhaus, a 
quien ya hemos mencionado en distintas ocasiones en este prólogo. Su fi gura constituye en 
esta investigación el mástil central que la ha guiado en muchas de las vías adoptadas. Max 
Neuhaus procedía de lo musical, y fue precisamente su carrera exitosa como percusionista la 
que le permitió en un momento dado abordar proyectos atrevidos como la primera instalación 
sonora en las calles de Buffalo. Su reconocimiento internacional como percusionista de alto 
nivel le sirvió de aval para realizar este proyecto, que fue recibido en su momento como una 
excentricidad y que de no haber sido un personaje público nunca habría podido desarrollarse. 
Aún habiendo logrado a una edad muy temprana un gran reconocimiento como percusionista, 
Neuhaus decidió abandonar el ámbito de lo musical para reaccionar desde el arte a la división 
entre el intérprete y el oyente con la que no se encontraba cómodo. Decidió sacar a la gente 
del espacio claustrofóbico, elitista y aislado de la sala de conciertos y trasladarles a la calle, así 
lo hizo en los paseos que denominó Listen a los que hemos hecho mención con anterioridad 
y fueron sus primeras tentativas en la ciudad. En la calle Neuhaus podría trabajar con un 
público general y no solo con oyentes expertos musicales, pero además en la calle podría 
trabajar con el espacio, que surge en este punto de su trayectoria como la especial motivación 
de sus intenciones artísticas. 
Neuhaus fue un artista del espacio que, a través de intervenciones sonoras buscó una 
conexión más profunda del ciudadano con su entorno. Desde 1967, año en que Neuhaus 
realizara, Drive-in Music, hasta febrero de 2009 en que falleció, el artista no abandonaría 
este cometido. Neuhaus creó instalaciones sonoras para diferentes ciudades del mundo. Con 
la incorporación del sonido en el espacio urbano, en las instalaciones de Neuhaus, muchas 
de ellas realizadas con carácter permanente, el espacio físico de la ciudad entra en contacto 
con la actividad ciudadana, con el espacio visual y sonoro que percibe el ciudadano, pero 
también con el cúmulo de acciones que estos producen. Nunca fue ambicioso al escoger las 
ubicaciones de sus obras motivo por el que muchas de ellas se ubican en los lugares más 
inesperados. Por encima de la espectacularidad el artista de Texas siempre dio relevancia al 
que fue su convencimiento máximo: que el espacio se escuchaba tanto como se veía, por eso 
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su obra, que se integra hasta casi desaparecer en el entramado urbano, no debe ser estudiada 
solo desde el fenómeno sonoro, sino que exige ser interpretada desde lo visual, desde lo 
escultórico e incluso desde lo pictórico en muchos casos. 
La trayectoria de Neuhaus está compuesta por una nutrida lista de trabajos muy 
distintos, el artista se mostró polifacético y extremadamente creativo al trabajar con el sonido. 
Comenzando por la percusión, Neuhaus realizó también obras para la radio, instalaciones y 
algunos diseños sonoros en los que invirtió tiempo y demostró su destreza y conocimientos 
del medio sonoro al nivel técnico. Todo su trabajo mantiene a pesar de los distintos ámbitos 
en los que se desarrolló la constante de hacer del sonido una herramienta para articular el 
espacio, por este motivo hemos estudiado, en el capítulo reservado a su fi gura, todas las 
facetas de su trayectoria que desvelan la coherencia de su trabajo y en ocasiones son útiles para 
comprender parte de su obra y la de otros artistas que se analizan en un momento posterior. 
Tal es el caso del austriaco Bernhard Leitner, de formación arquitecto, cuyas instalaciones, 
íntimamente ligadas a lo arquitectónico, construyen espacios mediante una cuidada y medida 
distribución de las fuentes emisoras de sonido por las que circulan los sonidos creando lo 
que podríamos llamar arquitecturas inmateriales. Como Leitner, son bastantes los artistas 
que trabajan este vínculo con lo arquitectónico, por este motivo el capítulo sexto de la 
investigación dedica una parte importante a este aspecto, que además se constituye como un 
asunto de gran interés para el urbanismo actual, ya que el sonido construye, sin necesidad de 
incorporar un armazón físico, distintos niveles y espacios urbanos. Pero no sólo eso, el sonido, 
las instalaciones sonoras, se presentan como una alternativa del monumento tradicional, que 
de este modo se adapta al ritmo actual de las ciudades, aspecto que está trabajando, con la 
espectacularidad propia del monumento, el artista americano Bill Fontana.  
Este último capítulo, que como señalamos ilustra el contexto trazado en la primera parte 
de la investigación, ha ordenado las instalaciones sonoras realizadas por los artistas en tres 
grados que nos han parecido resumían en cierto modo este ámbito: ya hemos comentado el 
arquitectónico al que se suman el social y el natural. Cada uno de estos aspectos dentro de los 
que se han agrupado obras de distinta índole y ubicación geográfi ca, abre por separado una 
nueva vía de investigación muy sugerente para continuar este trabajo en un momento posterior. 
En este punto, lo social tratado en la instalación sonora, incorpora en nuestra investigación 
discursos muy actuales como la inmigración, la incomunicación y otras cuestiones políticas 
y sociales con las que la instalación sonora entra en contacto. Son cada vez más los artistas 
que emplean el sonido en el espacio público en esta dirección, lo que se descubre al agrupar 
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un determinado número de obras bajo esta categoría es el interés que despliega la instalación 
sonora como herramienta y medio con el que articular el espacio urbano. Por último, el 
tercer tema en torno al que se han agrupado y analizado diferentes instalaciones sonoras es 
el jardín, que se presenta también como un entorno recurrente donde un número signifi cativo 
de artistas han instalado sus obras sonoras. El jardín como tema de reunión abre además 
un nuevo espectro de lo urbano que no había sido analizado hasta este momento y que sin 
embargo sugiere aspectos interesantes, por lo simbólico que puede evocar un área verde en 
el entramado urbano. 
Este capítulo recoge el grueso de instalaciones sonoras realizadas en la ciudad que hemos 
encontrado de mayor relevancia, esto no signifi ca dado que es una forma de creación en vías 
de expansión, que pudieran existir otras a las que no se ha tenido acceso y también pudieran 
ser mencionadas aquí. Sin embargo consideramos que las que hemos analizado ofrecen la 
posibilidad al lector de construir un discurso sobre la instalación sonora en el espacio público, 
que ha sido desde el comienzo el objetivo de esta investigación y que le permitirá analizar en 
lo sucesivo las nuevas propuestas que se incorporen en esta dirección. 
La investigación concluye con un capítulo dedicado al panorama español, un ámbito 
territorial en el que no podemos mostrar un amplio número de propuestas específi camente 
relacionadas con este ámbito pero que sin embargo sí que presenta trayectorias notables, como 
las de Llorenç Barber, que no están específi camente ligadas a la instalación sonora aunque 
sin lugar a dudas presentan una originalidad indiscutible en el trabajo sonoro en el entorno 
urbano. Otras fi guras como la pareja de artistas José Iges y Concha Jerez, sí que abordan en 
parte de su creación conjunta la instalación sonora en el entorno urbano. En su caso, como 
sucede también en el de Barber, se aprecian rasgos diferenciales del resto de la producción de 
instalaciones sonoras, que merecen la pena ser comentados. Por último se analizan propuestas 
de artistas más jóvenes, entre los que hemos incluido mi propia investigación plástica, ya que 
parte de la investigación realizada en este trabajo ha surgido de las preguntas, difi cultades y 
resultados obtenidos en mi propia obra.   
 
Introduction
The focus of the dissertation that we are presenting is the study of Urban Sound Installations. 
Because these artworks have never been studied before in an autonomous essay, and since 
they are a growing trend in contemporary art, we felt it appropriate to propose the dissertation 
as conceptual context for their critical refl ection. These artworks – usually produced only  
with sound – blend into the urban space and its soundscape opening or reaffi rming some 
discourses of Contemporary Art; they are born from the very conditions of the context 
and incorporate in it a sound organization, according to the space, that informs the artistic 
intervention. Sound Installations fall into the urban dynamics and therefore they can be read 
as art as well as the rest of discourses that the city generates. To analyze in depth these 
artworks, we have found it necessary to address the spatiotemporal coincidence of art and the 
city as well as the arguments that fl ow from it. This purpose will direct us to some concepts 
related to other artistic manifestations and thinkers preceding the sound installations, that we 
will fi nd later incorporated quite naturally into the production of Sound Installations in the 
cityscape. 
Based on these considerations, the research is structured in two main parts. The fi rst 
one draws on is drawn on three main and broad topics: the viewer, the space and the city, 
whose articulation introduces concisely issues on temporality, sonority and spatiality into the 
dissertation; issues that are common to most sound installations. We will come back to these 
issues in the second part of the research, devoted to the specifi c analysis of some of the most 
signifi cant sound artists and artworks done in the fi eld of sound installations carried out in 
the realm of the city. 
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It may seem strange, even paradoxical, that the fi rst part of the research barely refers 
to sound installations, or to the sound character of the works and authors handled. However, 
this aspect has been deliberate for several reasons. The fi rst one is the defence of this research 
carried out from three points of view: creation (in a wide sense), Art History and also Art 
theory. We don’t want to isolate Sound Installations in the realm of Sound Art and as a 
consequence isolate them from other contemporary artistic manifestations. We perceive in 
such isolation a reduction of their richness, nuances and highly interesting implications in 
relationship with other discourses of Contemporary Art. There are several and important 
voices dealing with sound and art, as Max Neuhaus or Douglas Kahn, who refer to the term 
«Sound Art» with reservations. However and probably because of its ambiguity, it is used 
increasingly in the world of Contemporary Art. 
This research also shows some reservations about the use of the term ‘sound art’ to 
denote a group of works as belonging to what appears to be settled as a “new” artistic form. 
We believe that the expression is frequently used to collect different proposals and events 
just because of their sonorous particularity. We do not waive, however, to the validity of the 
term, that seems useful for us when framing the general fi eld of a type of artistic production 
within which to situate sound installation work, but in the specifi c case that we address in 
this research, we consider it is essential to analyze Sound Installations not only in the context 
of Sound Art but also in the wider context of Contemporary Art, where we identify different 
inputs for their advent. 
For this reason, we turn our attention to some artists that never worked with sound, as 
well as thinkers and fi gures of other disciplines that do not address the sound topic or only 
do it tangentially in their theoretical contributions. Since we read all these contributions 
from the realm and point of view of Sound Installations, the reader should locate himself in 
this context, to review all this material – without misunderstanding it – to discover that it 
displays a very rich fi eld of possibilities to study Sound Installations that would be otherwise 
hardly accessible. The intention with the inclusion of names such as Kasimir Malevich, Jorge 
Oteiza, Antonin Artaud, Gaston Bachelard and Henri Lefebvre, is to think the fundamentals 
of the Sound Installation from very suggestive contributions they carried out around the 
space, the viewer and the city. Their inclusion in this research doesn’t have to be understood 
as a direct relationship of these names to the fi eld of Sound Installation, since that is not our 
intention. The discussion of these and other artists or thinkers introduced in the research, 
must be considered from their conceptual and practical contributions that help to clarify the 




The decision to limit this study on Sound Installations to the urban environment and the 
city was taken as a result of different explorations on the subject, which concluded that 
the original level of sound installations was the city. Although they have, at the moment, a 
stronger presence in museums and galleries around the world, these artworks emerged from 
the urban environment, on the one hand as a result of the different approaches that artists had 
experienced into the urban space, and on the other as a consequence of the very economical, 
political and sociological rhythms of the cities that conditioned in a way the art that was 
being produced in them. 
A few years before Max Neuhaus carried out in 1967 what it is considered the fi rst sound 
installation, other projects, such as The Electronic Poem of Edgar Varese for the Philips 
Pavilion (1956) almost could be considered as a sound installation. However, if we have to 
point out to Neuhaus and not the others, as ideologist, pioneer and the main fi gure of Sound 
Installations, it is not only because it was him who coined the term, but also because it was 
him who provided sound installations with a sound character indissoluble from the spatiality 
and the context that identifi es them. This fi rst sound installation, Drive-in music, was done in 
the public space, in one of the avenues of Buffalo, in New York. The car drivers, as we will 
see later, turn into improvised interpreters of their radios. In this piece, as is the case with the 
rest of their trajectory, there is the importance of the three principles that we address in the 
fi rst part of the research: the chance viewers turn into citizens, the city as the main character 
of the artwork and the space, worked through immateriality, as a new dimension – social and 
territorial – of the city. 
The conceptual proximity of this work by Neuhaus and other artworks to art actions 
of the 50’s and 60’s drives the research to the urban space. Also some of the reasons for 
the refusal of Neuhaus to continue use the term ‘sound installation’ soon after he coined it 
drove the research to the city. He explained that other artists were using the term to name 
artworks that didn’t fi t, among other reasons because of the spatial location of the pieces, 
with the idea of sound installation as he had defi ned it. It was risky to delimitate the research 
to the context of the city, specially because of the number of artists working in this area but 
we consider in this direction we will fi nd some of the clues to the raised questions about 
sound installations, that were those regarding with the individual, the space and now, also 
with the city, contextualized as we mentioned before, from the contemporary art and culture 
discourses. 
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In general terms, the formal output of the research is comprised by two complementary 
studies, done simultaneously: on the one hand the conceptual proposal for the topic, where 
are presented guides of interpretation for the public sound installations, and on the other hand 
the constant search for representative artist and works that illustrate the ideas that we have 
been working in the conceptual or theoretical part. 
The citizen of the work 
The turn of the traditional viewer into a new one that I termed citizen of the work is the fi rst 
research line addressed for the enlightenment of Sound Installations in the Public Space. 
Indeed, in Sound Installations we will deal with a subject walking through the city whose 
attention is caught by surprise by some sounds during his or her everyday life. This fact 
creates a new layer of information in and about the urban environment. The citizen in the 
Sound Installation is not a specialist viewer trained in Art that approaches the artwork but 
someone, walking through the city that discovers it, and in recognizing it activates his aesthetic 
perception of the space. This relationship represents a radical change in the articulation of 
the work in itself and also in the discourses that it generates in the urban environment. For 
this reason we decided that it was important to analyze the trajectory to this transition up to 
the convergence in a common place of the artwork and the citizen, which implies shifting 
attention to those manifestations of Public Art that involve the citizens into the process of the 
work. In this arena we fi nd specifi c references to Sound Installation, that by the way are very 
obvious if we consider the temporal and geographical location of the fi rst Sound Installation 
already mentioned, Drive-in Music: The sixties in New York. 
It is therefore not diffi cult to draw the connection between this artistic intervention and 
action art, especially “Happenings”, which a few years earlier had experienced its peak and 
still at that time had an active presence in New York’s art scene. Just a few years earlier, also 
in New York, John Cage gave a musical composition course at the New School for Social 
Research, which gathered students such as Allan Kaprow, Dick Higgins, Al Hansen and 
George Brecht that would become the next generation of artists and were very infl uenced by 
the conceptual ideas of John Cage. Especially interesting for us is the case of Allan Kaprow 
who attended this course without having any notions of music just because he was interested 
in introducing some sounds in the pieces that he was doing at that moment. Additionally, in 
the case of Kaprow there is a very interesting confl uence, since, besides the infl uence of Cage, 
he was also very infl uenced by the trajectory of Jackson Pollock in the spatial progression of 
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his works that lead him to the environments and later to the happenings. Pollock altered with 
his drip paintings the link between the artist and his artwork, and therefore with the spectator 
that begins to have a quick position within the work itself. Infl uenced by both of them, sound 
and space converge in the form of happenings. 
Turning the viewer into a citizen would be inconceivable if we didn’t take into account 
the interdisciplinary nature that starts being a general trend at that moment in all the works 
of artists such as Kaprow and others. Even before Kaprow, Cage himself for example, was in 
turn strongly infl uenced by the French playwright Antonin Artaud, whose Theatre of Cruelty 
inspired the fi rst of his events entitled Theatre Piece No.1 in which artists from different 
disciplines participated into what could be considered an enactment, almost verbatim, of 
one of the passages of Artaud’s book. What is interesting is that artists took from their 
predecessors those features of the works and the manners of the artists that tend to unbalance 
the equilibrium of the artwork in the established art system. The relationship between the 
artwork and the viewer was one of this features to which Artaud referred clamouring for a 
show that hits the mass of spectators and Cage did it by proposing a new position in listening 
the in which the ears were the centre of the piece and not the other way round. In Kaprow 
this evolution ends with he himself in the space as the artwork. The artists left this frontal 
position and went through the artwork, leaving it behind, like a protective shell that was now 
fractured. By trespassing the artwork, artists were in front of the viewer and it was at that 
moment that a relationship appeared that had never happened before. 
Somehow, this is a social process, arising from the political situation that existed all over 
the world after the War. This is more obvious if we turn the attention to Europe, where Wolf 
Vostell, with a work similar to that of Kaprow, developed highly politicized actions in which 
is it possible to appreciate how Vostell not only faced up to the viewers but also involved 
them, through the action, into the social context. Precisely the processes used by Vostell in his 
actions in Germany are those that the city offers him as scenery of this social context: ruins, 
posters, and of course, sounds. All this material offered by the city provides diverse tools for 
the German artist to urge the participants to do different actions in Berlin, Ulm, Cologne, 
among other cities. Despite the will that moves the artist to perform this type of work, Vostell 
still drew an audience that moved from the art gallery space to the street to experience, in a 
certainly relaxed atmosphere, the actions proposed by the artist. This is an aspect that still, 
clearly, distinguishes these Happenings from sound installations. However, in those events 
and tours typical of the Happenings, in addition to participants gathered by invitation, could 
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meet casual observers, attracted by the extravagant action being developed. The citizen, alien 
to the artwork, walked around town and no doubt was also affected by these works. 
These ‘alien’ citizens were what Jean Jacques Lebel wanted to capture in the streets of 
Paris in 1968 in what he called The Political Street Theatre where he congregated different 
people passing by the city and encouraged them to express their own political ideas. This case, 
far removed from sound installations, is conceptually very close to them, since it pretended 
to catch citizens by surprise to get them closer to the political space of the action without 
isolating them from their own context, but just the opposite. Lebel’s action was political, as 
were also those of Vostell. There was a refusal of the Art created by the culture industry, which 
is why these artists moved to the city, out of their workshops and far from the Institutions, 
looking for a new arena not only for Art but also for the artists. They wanted to participate 
actively in society. The place would be, no doubt, the street, and the role of the artist would 
be that of a mediator. Art turned into an “organization” of primary sensations that were 
experimented by the viewer himself. These words were used by Guy Debord, main fi gure of 
the Situationist International, when he referred to the Cultural Revolution that has to be done 
from the world of Art to transform the world in “a new theater of operations in culture”. The 
city will be the laboratory in which citizens, no longer viewers, would be researchers and 
creators of their own specifi c places, and no longer just users of a city constructed by others. 
The city as Theatre of Operations 
It is diffi cult to separate the notion of the viewer-cum-citizen from the passage of the work 
produced for the space of the gallery to the one produced for urban space. Among these 
transformations we have to add the one suffered by the artists that instead of being isolated in 
their studio would turn into a public fi gure exposed in front of the citizens, and transforming 
themselves into Art. All these transformations arose within a new artistic practice in which 
the relationship to the context is more evident, where the active interchange between the 
space and the artist was interpreted as a new understanding of what constituted a work of art, 
in which temporality and even sound began to play a relevant role. 
The relationships of this panorama with public space are addressed in another section 
of this research. It works more or less the same for artists, and summed input from other 
areas of study that affected them, or raised at the same moment approaches to the city which 
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represented a highly suggestive reading of the artistic level in the urban space, from its 
constructive side and its social focus. 
At this moment we come back to the above-mentioned activities of the members of the 
Situationist International on a theory level to mention them also from a practical standpoint. 
Debord and the others carried out dérives through the city, using the movement through 
space as a useful tool for reconsidering the perception individuals had of their environments, 
recovering the potentiality of the citizen as a city maker. The work of the situationists was 
very casual and risky, much like a game used to be. After reading the text published by 
Johan Huizinga entitled Homo Ludens, play became participation for the situationists and 
the derive is the pawn that moves across the board; each place, as each square of the board, 
carried them to a different urban space, and, as a consequence, different projects linked to the 
urban space, such as maps, videos, and also sound recordings that explored the city through 
oral transmission. All these projects have a high priority in our research, since they not only 
addressed tangentially the sound phenomena of the city, but also incorporated different 
aspects that allow us to study the concern for movement and temporality in the urban space, 
both characteristics of the sound installation for the interpretation of which the assumptions 
of the International Situationist are suitable,  as are also the suggestive ideas of the city 
developed by the French Sociologist Henri Lefebvre, who also participated, between 1958 
and 1962, as an active collaborator of the situationist activity. 
A similar process of merging into the city was carried out through other disciplines, 
such as sociology all the way to the theories of Lefebvre, assuming it as a whole with many 
interwoven spheres. The French sociologist thought of the city as a source of suggestions 
for the citizen. The city must be stimulating and suggestive, but must be that in a way the 
citizens could appropriate and adjust to their expectations. Turning his attention back to the 
U.S.A. town planner Kevin Lynch addressed a similar topic through the concept of ‘image 
of the city’ (the title of his most famous essay) that citizens built as a consequence of their 
relationship to the urban context. This ‘image’ (which was, of course, imaginary) was created 
by the citizens on the basis of relevant elements of the city – buildings, parks, fountains, 
districts – that confi gured an imaginary visualization of their inhabited urban space. 
Lynch never mentioned in the different essays that he wrote either the activity of the 
Situationist International or the sociological studies of Henri Lefebvre, although there is a 
basic rapprochement that is common for the three of them. We don’t have any evidence that 
they personally knew each other. But, as if they had, Lynch also emphasized the argument 
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of the simultaneity of actions in the city, and the spatiotemporal convergence of the citizens 
with their social and physical space in the city. Along the same lines, the above-mentioned 
artist Max Neuhaus, guided different groups of people through New York city in 1966, to 
listen to the sounds of the city and also electrical power plants where the ‘audience’ felt the 
vibrations in their own bodies. These soundwalks, as was the case with others that he framed 
as LISTEN, demanded the attention of citizens in their everyday life and in their everyday 
environment. It was probably this kind of actions that Lynch referred to as resources to 
turn the city into something more alive and active. These appreciations, which distinguished 
Lynch from his colleagues, took into account the responses of the citizens in relationship not 
only to the physical properties of the city but also from an emotional standpoint, interpreted 
through what he called ‘imageability’: the potential quality of some elements to impress the 
citizen. 
Sound, and the sonic as a discourse, suited perfectly, in Lynch’s opinion, the presence 
of the citizen in the space of the city. In The Image of the city he remarked a form or urban 
constructing according to a melodic line perceived and imaged as a form which is experienced 
over a substantial time interval.1 Lynch found in this melodic organization a resource of 
increasing importance for the future of big cities that would imply other forms of movement. 
It would favour the movements of citizens in accordance to a visual and kinaesthetic rhythm. 
Somehow, the guided tours of Max Neuhaus and also Wolf Vostell who did something similar 
in PC Ligne. Petite Century in Paris, were also activating this connection between the visual 
and the temporal, but also in these cases, since they were focusing attention on the everyday 
sounds of the urban context, they established a close relationship with the ephemeral and 
the social sphere. The sound installations by Max Neuhaus, Drive-in Music or Suspended 
Sound Line, the latter installed on a bridge of Bern since 1999, illustrate the adaptation of 
the melodic line of the city to the melodic movement of the citizens through the temporality 
according to the movement of cars in the fi rst case and the movement of citizens over the 
bridge in the latter one. In Suspended Sound Line Neuhaus somehow joked with movement 
and the perception of citizens crossing the bridge. He distributed the sound in abutting regions 
that seemed to get softer as one approached them. However, Neuhaus coordinated the bridge 
structure with the sound structure as well as with the movement made by citizens passing 
through the bridge. 
1.  Lynch, Kevin. The Image of the City. Cambridge / Massachusetts: MIT Press, 1970, p. 99
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Some of these sound interventions in the public space of the city manage to establish a 
close and very natural dialogue with individuals and with the city. In 1974, Henri Lefebvre, 
in his essay The Production of the Space, mentioned the absence of temporal references for 
the citizens in their cities. He defended time as being essential for life experience. It was not 
possible to assume the idea of a city without involving temporal actions in it. Lefebvre plunged 
the study of urban space into an even greater complexity by incorporating the temporal factor in 
the city. He also mentioned the mental projection of citizens on perceptive experience, a topic 
that we have already mentioned through the voice of Lynch and the Situationist International 
and that would be a crucial factor when working with sound in public space. In 1967, one 
year after the soundwalks by Neuhaus, the recently passed-away American artist Maryanne 
Amacher created a more sophisticated version of this type of urban connections. City Links: 
Buffalo was a 28-hour sound piece where fi ve microphones were placed in different parts of 
the city. All the information recorded live was broadcast by radio, connecting through sound 
and listening to what we consider would be very different areas of the city. 
These ideas, worked on in depth in the fi rst part of the dissertation, found a refl ection 
nowadays in the trajectory of different artists working with sound installations produced 
specifi cally for diverse and sometimes unexpected locations in the city. A perfect example 
is the piece Panoramic Echoes, made in the spring of 2001 by American artist Bill Fontana 
in the Madison Square Part of New York. One of the buildings on that square, the Met Life 
Tower, counted the passing of time in New York for almost 80 years. Fontana reactivated its 
sounds and recreated the echoes in the facades of the buildings around the square by moving, 
in real time, the sound recorded by the microphones to the speakers distributed on the roofs 
of the other buildings. This sound and its echoes were mixed with the recordings of birds 
and all of them were emitted from the tops of the buildings. These sounds, by moving from 
one side to the opposite, imitating the fl ight of the birds over the square, gave the sensation 
of springtime in the city. By introducing these sounds into public space, he surprised people. 
They looked for the actions producing the sounds and by doing so he changed the direction 
of their usual horizontal sight to the vertical, opening a new dimension of space in the city. 
These works, as the majority mentioned in the second part of the dissertation, incorporated a 
technical complexity, in the form of loudspeakers, microphones, sound parabolas, software, 
etc., that made possible this kind of projects. Performing these pieces in the city, calls for a 
different infrastructure from that needed for a similar piece in a closed space. Dutch artist 
Constant Nieuwenhuys, more than 50 years ago, paid attention to the technological devices 
and their use in the city. He did it in The Great Game to come (1959) where he articulated 
the power they had to build a new relationship with the city and which hadn’t been yet 
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used. As he explained, technology would be used for recreational ends, referring to an active 
participation, and constructive behaviour, by the people that encountered it. This would be, 
for Constant the solution to not restricting the city only to its functionality, but letting the 
city work as a stage for infi nite real and utopian uses. He could not be more accurate if we 
analyse this from the vantage point of the current scene. However, it is not yet possible to 
talk about the techniques employed for this purpose. Perhaps site-specifi c sound installations 
represent currently one of the few attempts in which a connection is proposed between urban 
construction and city life in a more participatory, while still thoughtful and educational, way. 
At the beginning of the introduction we have mentioned Drive-in Music, the installation by 
Max Neuhaus in which he used radio broadcast, a characteristic that we have also appreciated 
in the piece City links: Buffalo by Maryanne Amacher. The fi rst artists working with sound in 
the city used the technology and the media they had at their disposal to establish a closer contact 
with the citizen, but probably what is more interesting in Constant’s statement for our study of 
urban sound installations is his mention of the recreational, as citizen participation, that these 
interventions were created through the listening as an active tool of the sound installation. 
Listening is the necessary step that will match Constant’s recreational ends with these sound 
installations. Different studies have pointed out listening from different perspectives, but 
most of them emphasize the imaginary dimension of the listener as a great contribution in the 
listened. Pauline Oliveros, Yi-Fu Tuan, Barry Blesser, Hildegard Westerkamp, Jean-Francois 
Augouyard or Murray Schaeffer among others referred specifi cally to listening in the city 
and its shift from the previous situation. The latter affi rms: the loss of distant hearing is one 
of the most signifi cant changes in aural perception in history. The urban environment has 
compressed acoustic space and confused directionality, making it often diffi cult or impossible 
to locate sources.2 
They will probably fi nd some of the sound installations in the city as a channel for 
spatial recognition for people through listening. Some works are focused in restoring public 
space, sometimes its sonic ambiance and sometimes its sociological ambiance. In the case 
of the piece Harmonic Bridge created by Bruce Odland and Sam Auinger under a common 
bridge in the city of Massachusetts in 1998, they intervened in the upper side of the bridge 
to alter the sonority of the lower. Through the sounds recorded in the upper side of the 
bridge amplifi ed in two concrete cubes under the bridge, they created a calm ambiance that 
changed the perception of the space that people heard as more comfortable and less faint and 
2. Schaeffer, Murray in Augoyard, J-F., and Henry Torgue, eds. Sonic Experience. Montreal: McGill-Queens University Press, 2005, p. XV  
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unpleasant. German artist Georg Klein, is also working in this direction, his sound installation 
in Marl was awarded in 2002 with the Deutscher Klangkunst-Preis. It mainly consisted in the 
verbalization by different teenagers of the graffi ti they had written on the walls of an empty 
hall of the train station. But this study of artists and sound installations is done in the second 
part of the dissertation and, before that, there is a third topic that is elaborated in the fi rst part 
regarding the art object and the space that surrounds it. 
Toward the Concept of Space in Public Sound Installation 
This issue is addressed from two main perspectives. The fi rst one departs from a non-
dualistic interpretation of space, and argument that we have already mentioned through the 
contributions of Lynch and Lefebvre, that is addressed now from their correspondences in the 
art and philosophy of the fi rst half of the twentieth century, where matter and spirit are the 
same and one is devised as a consequence of the other. This is an idea that is clearly revealed 
later in sound installations; to explain its approach from the standpoint of art discourse we 
have considered it appropriate to go into the work and the thoughts of Kasimir Malevich and 
Jorge Oteiza, through which we are going to study the artwork and the individual (artists 
and spectators) within the space of the work. In their trajectories, we will fi nd a strong 
development of space through that which is not the art object - whether painting or sculpture 
- but is beyond it, and the individual in front of the artwork is free to interpret it. Both artists 
transcended the materiality of the art object to evoke a space altered by the presence and the 
connections of the pieces with their contexts. The work would not be itself a self-sustaining 
object, but would rather be a mediator in the space-time of the spectators (at this moment we 
must talk of conventional spectators). The work unleashed a new perception and organization 
of space. When the Spanish sculptor Jorge Oteiza constructed his metaphysical boxes, cubic 
forms made from plain perforated forms, he was not creating an object independent from 
its context, but, rather, he was modelling the void space in which it was immersed. Instead 
of working with the tangible limits of the material, Oteiza, as will happen with some of the 
artists working with sound installations, worked with the space in which these forms are 
inscribed. The forms of the sculpture as the broadcast of different sounds rearticulated the 
space and time that coexist with the artwork and the viewer. 
Under no circumstances are we pretending to establish relationships between the artworks 
of the artists mentioned, or of others like Lucio Fontana, and sound installation. We are 
establishing a frame for thinking and interpreting sound installations. Therefore we mention 
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these artists to create a context for the arrival, some years later, of the sound installation. 
This one is probably the most complex chapter in the dissertation, but it has a great relevance 
since there we introduce a critical refl ection on the projection of the individual into the work 
and the space of intervention. At this point, we resort to the arguments explained by French 
philosopher Gaston Bachelard in his essay The Poetics of Space, in which he conceived the 
spatial concept without separating matter and spirit, as was the case with Oteiza and Malevich. 
In his arguments, matter (analyzed through verse in poetry) is a door to the inner world through 
which the individual would perceive. This would later become a critical concern in Urban 
Sound Installations. Space, not only as a physical matter but also the Space conceived from 
its conceptual value built from the experience and the development of individuals’ thoughts. 
What also drove us to work on the trajectories of Malevich and Oteiza was the fact that 
both of them demonstrated an interest for the city. In the fi rst decades of the 20th Century 
Malevich built imaginary architectures with no horizon, which he called architectons. They 
were objects made of small suprematist units that built forms that resembled skyscrapers, so 
much so that he made a gorgeous photomontage, very suggestive for us, in which he introduced 
the design of one of these architectons into the photograph of the skyline of New York that 
seems to open a new dimension of the city. On the other hand, the sculptor, Oteiza, stated 
forcefully his abandonment of sculpture and his abandoning the city, to the work with social 
relationships and life. These two specifi c events strengthen our approach through different 
ways to the city and the sound installations. 
The second line addressed on the spatial concept that will be taken up again later through 
the analysis of Sound Installations, deals with the artwork as space, and not as an object. In 
this argument it is very important to turn our attention to the 60’s and 70’s, and specifi cally to 
Minilimalism, Land Art and Conceptual Art. Through the trajectories of Robert Morris, Michael 
Heizer, Robert Barry or Gordon Matta-Clark, we address the intervention in space, either 
through an object, as in the case of Morris, or through an alteration of the environment as was 
the case with Heizer, Barry and Matta-Clark. In all of them we fi nd close references to Sound 
Installations or the interventions in Public Space. Some of the works mentioned in this section 
happened after the fi rst sound installation in 1967. For this reason we insist in the reading that 
might be done of these arguments as ways to thinking Public Sound Installations and not as their 
background. In this chapter we develop the argument of the spatiotemporal coincidence of the 
individual with the work and the desire of the artists of achieve this relationship by producing 
artworks that don’t represent anything, that erase the narrative argument of their surfaces and 
choose to create a feeling in the viewer through perceptive relationships of proportionality that 
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are established in the encounter in the space of the individuals and the artwork. The French 
philosopher Maurice Merleau-Ponty and his phenomenological theories are relevant in this 
section. He was not only a key fi gure for all these artists, but his theories are still alive in 
Contemporary Art, and especially in Sound Installations. 
As a consequence of the propositions above, a subject arises in our discourse that 
converges with the argument developed around Action Art of the preceding chapters and 
specifi cally around Happening. Art critic Michael Fried, for example, in his essay Art and 
Objecthood, described the minimalist works as ‘theatrical’, an aspect that Fried seemed to 
interpret as a negative one, considering that this characteristic isolates the artwork from its 
essentialist statements in painting or sculpture, damaging the artwork. However, the work 
of Tony Smith to which he referred to in his comments, has a great relevance, since through 
this theatricality the individual would be immersed in the work, as happened also in the 
interventions in the dessert by Michael Heizer or Robert Smithson, that project the individual 
into the space of intervention. Theatrical implied also duration, temporality and the time of 
perceiving and recognition of space. Theatrical meant to introduce the individual, through 
the artwork, in the space. Carl Andre did it very well by transforming the artworks in signals 
in space through which the viewer connected to the intervened space. These artists created 
situations, as the members of the Situationist International did some years before; in the 
works of Morris, Heizer, Andre and others we fi nd a perfect landscape for the individual 
to be part of the system of relationships between art and space. In this section, as we do 
in the entire dissertation, we place great importance to the theories and critics done in that 
moment, Michael Fried, already mentioned, Rosalind Krauss and Barbara Rose are some 
of the intellectuals that we point out here, but we also pay attention to the texts written by 
artists, that reveal more issues addressed in their artworks. In some of their texts, as happens 
for example with the well known tale of the highway by Tony Smith, the artists introduced 
concerns that will be released later in the trajectory of artists working with sound in Public 
Space. In addition to some of the texts and works, we fi nd a direct link to the sonic, especially 
in the works of conceptual artists such us Robert Barry, Douglas Huebler and Michael Asher, 
who worked with sound, and also with the silence in space. 
The approaches we have discussed so far shape the fi rst part of the dissertation. As we 
noted above, it must not be understood as a background, but rather as a context, for the Public 
Sound Installation (as the title mentioned). The fi rst part discusses the sources for these pieces 
and at the same time proposes some guides to how to focus on them. Once this has been done, 
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the second part of the dissertation shows the issues addressed in the fi rst part through the 
Sound Installations made in different cities by different artists. 
Sound Installations in Public Space 
First, we consider it appropriate to devote a separate chapter to Max Neuhaus, who has been 
mentioned on several occasions in this prologue. In this research his brilliant trajectory is the 
compass that has guided many of the routes taken. Max Neuhaus had a background in music, 
and it was his successful career as a percussionist which allowed him to address intrepid 
projects like the fi rst sound installation in the streets of Buffalo. His international recognition 
as a senior percussionist served him as a guarantee that project would not be received at the 
time as an eccentricity. If he had not been a public fi gure, he could never have developed it. 
Although he achieved, at a very early age, a great recognition as a percussionist, Neuhaus 
decided to leave the realm of Music to react to the division between the performer and the 
listener, with which he was not comfortable, from the realm of Art. He decided to get people 
out of the claustrophobic, elitist and isolated space of the concert hall and move the listeners 
to the street. He did so in the walks he called Listen, which we mentioned before. These 
were his fi rst attempts in the city. In the streets Neuhaus worked not only with an open and 
unlimited space but also with the general public, the citizens, and not just with the trained 
listeners of the concert hall. 
Neuhaus was an artist of space that looked for a deeper connection between the city and 
the citizen through site-specifi c Sound Installations. From 1967, when he did Drive-in Music 
till February 2009, when he passed away, the artist worked on this aim. Neuhaus created 
sound installations for different cities of the world. He was never ambitious in choosing 
the locations for his works; on the contrary, many of his interventions are camoufl aged in 
the urban environment in the most unexpected places, such as a subway vent in New York. 
That is the case of his permanent installation Times Square that is broadcasting since 1977 a 
vibrant buzz from a chamber located in the meeting of Broadway and 7th Avenue. There, the 
artist from Texas installed a large loudspeaker emitting a constant frequency that oscillated, 
altering its sound, under the infl uence of air currents. The sound performs in this piece, as 
does in other of his installations, a sort of alteration in urban space for those who discover it 
among the other noises, movements and actions that happen in the place. Neuhaus refused to 
point out his works in space, preferring to let them pass unnoticed, integrating them with the 
rest of the events in the context. He always gave prominence to his maximum conviction, that 
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the space could be heard as much as it could be seen. For this reason, his pieces should not 
be studied as purely sound-based phenomena, but need to be interpreted in their sculptural 
and even pictorial aspect. Times Square is a context-based work, what we hear in New York 
is never the sound that Neuhaus introduced there, but the consequences of the space and the 
environment over it. 
Neuhaus’ career consisted of a range of different works. He was extremely versatile 
and creative in working with media and sound from different platforms. Beginning with 
percussion, he also performed pieces for radio, made sound installations for indoor and 
outdoor spaces, and devoted many hours on the technical and intellectual development of 
different prototypes of sound design. 
Despite the diversity, his work has a coherence targeted at public space, his fi rst 
radiophonic piece Public Supply (1967), made for the American radio station WBAI, gathered 
two different contributions. He reduced the technical limitations of the media by inaugurating 
the live calls from listeners to the radio station, and he created a switchboard in the radio 
studios that collected and emitted the sound made by the listeners across their phones. By 
doing this, the listeners were turned into creators of the contents for the piece, providing the 
title of the piece with meaning; they were the public supply for the work. All his work used 
sound to articulate the space of interaction. Either through radio or sound installation, Neuhaus 
incorporated the sound into the urban physical space, putting in contact the visual and sound 
space with the intangible perception of any citizen. Neuhaus’ installations also intervened in 
the sphere of social space, since he considered the citizen as a perceiver that discovers the 
piece and therefore is a potential bearer and owner of its meaning and functionality. 
Another one of his contributions to the realm of Sound Art, and to the fi eld of sound in 
general, was his acoustic and spatial research through silence. In this fi eld, Neuhaus worked 
with emergency sirens and alarm clocks in which he inverted the logic of the apparatus. What 
he did was to introduce silence as a possibility to recognize the sound, thus, for example, with 
the alarm clocks instead of the typical ring of the clock, he created a system that broadcast, 
5 minutes before the set time, a very slow sound that amplifi ed gradually its volume until, 
at the precise time set, the sound suddenly disappeared, and by doing so, the sleeper would 
wake up, not because of the sound, but because of the lack of sound. This procedure, which 
he also used with the sirens, was the motor of the group of Sound Installations that he entitled 
Time Pieces. These interventions, also produced in the Public Space, consisted in introducing 
a sound in the city, a very subtle one, as he did with the alarm clock, and then in a period of 
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15 minutes amplifi ed it gradually till it was cut off. In that precise instant citizens recognized 
something had happened in the space, something had changed because something that had 
belonged to the context had been removed. The disappearance of a sound triggered the 
citizens’ perception that drew their attention to their context, and by doing so they made a 
reconnaissance of the territory in which the real sounds, places and activities continued their 
usual tempos. Taking away an indiscernible sound for the citizen in the context, Neuhaus’ 
Time Pieces open (since some of them were installed permanently) a new space or dimension 
of the city that was hidden for the citizens. Namely, they recognize the time in space through 
the sound, or the absence thereof. Neuhaus related these works to the value that sound signals 
(as were the stroke of the bells) had in the community of citizens. 
For this reason, because he wanted to integrate his pieces into the continuum of the city, 
transforming them into sound signals of the space, he refused, at a moment of his career, to do 
pieces that were installed just for a period of time. So with his permanent Sound Installations 
he established a very close relationship with the context, so that we might appreciate it as a way 
of making Art not for the city but with the city, with its town planning, economical, political 
and sociological discourses, on the basis of which they will be perceived by the inhabitants of 
the cities. In addition to his artworks, Max Neuhaus was also a great theoretician, and through 
his many texts we can notice this understanding of the artwork as a hole that comprises many 
different aspects.  
The richness of his career made of him a key fi gure in Sound Art but also in Contemporary 
Art, and that is the part lacking in Art Studies till now. We can not fi nd his work mentioned 
in essays of Contemporary Art but only in specifi c studies on Sound Art. Since many of his 
approaches to the city, that he proposed in terms of participation, situation and everyday life, 
are very alive and are being worked on by many different artists that immerse their actions 
and works in the everyday rhythm of the city, we must contextualize the importance of his 
career in the contemporary discourses in Art and include in them the refl ections he made from 
his starting point that was sound. 
This above-mentioned argument is extensible to other artists who are working on sound 
installations in public space. In the second chapter of this second part we have made an analysis 
of the most remarkable artists working in this fi eld and some of their sound installations in 
the public space of the city. It highlights the career of some artists of great importance, such 
as Bernhard Leitner, whose background as an architect lead him to make sound installations 
in which he constructs immaterial architectures of sound by moving them from one source to 
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another. As Leitner does, there is a group of artists working on this link to the architectonic 
in the city through sound, as are, for example, Hans Peter Kuhn and the couple Bruce Odland 
and Sam Auinger. For this reason we devoted a section of this chapter to this issue, which 
points out the relevance that sound installations might have in the town planning, since they 
construct spaces and places without an armature. But, in addition to this “physicality” of 
sound installations, they can also be interpreted as a substitute for the monuments in the 
city. American artist Bill Fontana is working on this subject: his sound installations recover 
through sound the memory and temporality of different spaces. That is the case of his work 
Distant Trains in the ruins of the old train station in Berlin that was destroyed during the 
Second World War. The sound installation there stirred up the historical memory of that place 
from which many Jewish people were deported to the concentration camps, but the work also 
symbolically reconstructed the building through what had been its activity. He introduced a 
recording of the soundscape of the train station in Cologne into that place, and by doing so he 
brought the temporality to that place through listening and the spatiotemporal implication of 
the citizens of the work in the space of the ruins. 
The chapter also devoted another two sections to issues that we repeatedly fi nd in different 
sound installations. One of them is the garden, or the green areas of the city, where we can fi nd 
several signifi cant sound installations. The choice of this space as a place to be intervened is 
probably a consequence of the facilities it probably offers to obtain the permissions for making 
a sound installation there, but also the recreational use that gardens have, which made these 
spaces appropriate places for get in contact with the public and address interesting matters 
regarding the relationship between urban and natural environments. That is the case of the 
Swedish artist Åsa Stjerna, whose work deals with the use of nature in the city as a material 
of construction. Like her, other artists, such as Mexican Carlos Sandoval and once again 
Bernhard Leitner have also worked in gardens. A characteristic of the majority of the works 
made for gardens is the symbolism and poetics of the installations. Nature invites artists to 
create a different relationship tin the city that probably tries to connect the individuals with a 
kind of a spiritual realm 
The last issue that it is analyzed in this chapter is the social dimension of the Sound 
Installation, a very popular theme in Contemporary Art that fi nds a great response in the works 
that artist as Georg Klein or Christina Kubisch are making in the city. The social, worked 
through the Sound Installations, raised very up-to-date discourses, such as immigration, lack 
of communication or political criticism. The number of artist using sound and Public Space 
for this aim is growing. Probably the most remarkable is the work of German artist Georg 
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Klein, who we have mentioned before, with the piece he did with the teenagers and the 
graffi ti in the train station of the German city of Marl. Within this line, it also comprises the 
work made by the couple of German artists Roswitta von den Driesch y Jens Uwe Dyffort, 
who have directed the attention with some of their sound installations to the problems related 
to building speculation. The social sphere is revealed in the works of some artists through 
the relationship that citizens establish with the interventions. Andreas Oldörp, who develops 
a work closely linked to the context, made a very interesting piece from this point of view 
of the Social, in his sound installations titled Peep, produced in 2009 next to the red light 
district in Braunschweig, in Germany. Through the location of sound, it provoked a manner 
in the public that somehow revealed the atmosphere of the prostitution neighbourhood, and 
also revealed the relationship of the citizens with that area. Sometimes it is very important 
not only how the piece sounds but also the reaction provoked in the citizens by the role and 
location of the sound in the installations. From a completely different point of departure, 
the works that Christina Kubisch is producing in the frame of Electrical Walks have a very 
interesting reading in relation to this topic. These walks, in which the individuals carrying 
headphones hear a sonic interpretation of the inaudible produced by the electromagnetic 
waves broadcasted by different devices in the city - as traffi c lights, ATMs, mobile phones 
and so on -, highlight a common situation of the contemporary city: the privatization of space 
through the use of devices that isolate people from their context. That is not exactly the case in 
Kubisch’s works, since in her case she is adding a layer of information and never surpassing 
the sound level of the city, but her works clearly shows the relationship that is established 
between those carrying the headphones and those that don’t have them. In her case, the social 
is addressed through the attitudes of the citizens while experimenting her pieces.  
From these general categories - the architectonic, the social and the natural -, the chapter 
presents the works of many different artists and analyzes the Public Sound Installation 
through some criteria that we have considered of importance for this dissertation after the 
theoretical approach done in the fi rst part of the work. Each category opens new topics to 
be studied in a subsequent research. At this point, the chapter provides a variety of different 
works that we have found more interesting. We believe with this spectrum of artworks that 
we have analyzed, the reader will have the possibility of building a speech on Urban Sound 
Installations that has been, from the beginning, the aim of our research, and have the tools to 
discuss the proposals that will be done from now on in this direction.  
The dissertation concludes with a chapter devoted to the Spanish panorama, a 
geographical context in which we can not address a big amount of proposals specifi cally 
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related to Urban Sound Installations, but in which however we can fi nd some notable careers, 
as the one of Llorenç Barber, that although not specifi cally linked to Sound Installations, 
without doubt, presents an unquestionable originality in the fi eld of sound art in the urban 
environment. Other artists such as the couple José Iges and Concha Jerez direct our attention 
to the specifi c topic of our research. In their case, as happens with Barber, we distinguish 
some special features that separate them from the rest of the production of Sound Installations 
and we considered very interesting to be mentioned in this research. Finally, we point out the 
work done by young Spanish artists among which we have included a small refl ection on my 
own works, whose questions and answers, failures and successes achieved, have somehow 





Consideramos que uno de los primeros retos que debe afrontar este trabajo de investigación 
es analizar la evolución que ha sufrido la fi gura del espectador en las últimas décadas. 
La producción de las obras ha caminado siempre en paralelo a esta evolución del rol del 
espectador, no se ajustaría a la realidad analizar la evolución del arte hasta llegar a la 
aparición de las instalaciones sonoras en el entorno urbano si prescindiéramos de la presencia 
del espectador en ese proceso, pues sin lugar a dudas los diferentes tanteos para introducir 
al espectador en la obra de arte condicionaron su parte formal. Si bien es cierto que en la 
actualidad seguimos refi riéndonos por inercia a un ‘espectador’ cuya defi nición tradicional de 
observador o asistente a un espectáculo, continúa siendo la única vigente en el diccionario1, 
ante obras como las que nos ocupan en esta tesis, no podemos por más tiempo continuar 
empleando esta acepción con aquel signifi cado pues en ellas el espectador desempeña un 
papel que está más allá de la observación o de la mera concurrencia al espectáculo estético. 
La fi gura del espectador ya había sido objeto de interés a comienzos de siglo XX en 
movimientos como el futurismo o Dada, que habían procurado a través de sus obras generar 
alboroto entre los expectantes observadores que acudían a los eventos curiosos por conocer 
los conciertos, representaciones y recitales poéticos de estos grupos. Muchos de estos 
eventos terminaron por dar rienda suelta a la indignación de la audiencia, a la que se puso 
a prueba con particulares planteamientos artísticos y escénicos que nada tenían que ver con 
1. Defi nición de la acepción en castellano: “espectador, ra.” (Del lat. spectātor, -ōris): 1. adj. Que mira con atención un objeto. // 2. adj. Que asiste a un 
espectáculo público. U. m. c. s.  Defi nición según REAL ACADEMIA ESPAÑOLA y ASOCIACIÓN DE ACADEMIAS DE LA LENGUA ESPAÑOLA, Diccionario de la lengua 
española [DRAE], Madrid: Espasa Calpe, 2001 (22.ª ed.), 2 vols. Defi nición de la acepción inglesa “spectator” (n): a person viewing anything, onlooker. 
[una persona que mira, observador] Defi nición según Collins English dictionary, Glasgow: Harper Collins, 2000 (10ª ed.)
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las manifestaciones artísticas tradicionales a las que estaban habituados. Esto desencadenó 
auténticas batallas campales en las plateas y los escenarios del primer tercio del siglo. Ejemplo 
de ello es el revuelo que se organizó en 1914 con motivo del primer concierto con la orquesta 
de entonarruidos que su autor, el músico futurista Luigi Russolo describió así: 
La primera ejecución pública de la orquesta de entonarruidos tuvo lugar la noche del 21 de 
abril de 1914, en el Teatro Dal Verme de Milán.     
El público se agolpó, se amontonó en el enorme teatro, pero no quiso oír. Aquella inmensa 
multitud ya estaba alborotando, ruidosísima, media hora antes de que comenzara el 
concierto, y los primeros proyectiles empezaron a llover desde las galerías sobre el telón 
todavía cerrado... De manera que el público ‘no escuchó nada’, aquella noche, ¡simplemente 
porque los ruidos, no entonados, prefi rió hacerlos él!
    (...) Recibieron sin embargo los puñetazos formidables e infalibles de mis amigos 
futuristas Marinetti, Boccioni, Armando Mazza y Piatti que, mientras yo seguía dirigiendo 
la última pieza (...) se precipitaron a la platea e iniciaron una terrible reyerta 2(…)
Los artistas quisieron provocar estas reacciones del público, provocar una ruptura de 
los esquemas espaciales y formales habituales, desconcertar al espectador e incitarle hasta 
tal punto que se viera en la necesidad de manifestar su desacuerdo. Si atendemos a la 
interpretación de Walter Benjamin al respecto, encontramos la explicación a esta actitud en el 
shock que produjeron en la sociedad la aparición de nuevas tecnologías, como la fotografía y 
después el cine. Su recepción masiva hizo buscar a los artistas un nuevo lugar de intervención 
a través del que manifestar su desacuerdo ante el uso de los nuevos mecanismos de producción 
que además del cine o la fotografía, se consolidaban a través del diseño, la publicidad y los 
medios de comunicación. Todo ello provocó que los artistas se vieran en la necesidad de 
actualizar sus propuestas para recuperar el vigor necesario en una sociedad regida por la 
producción y el consumo. Con las siguientes palabras se expresó Tristan Tzara al respecto 
en 1948, treinta y dos años después de la creación del Cabaret Voltaire en 1916: «Dada nació 
de una exigencia moral, de una voluntad implacable de alcanzar un absoluto moral, y del 
sentimiento profundo de que el hombre, en el centro de todas las creaciones del espíritu, debía 
afi rmar su preeminencia sobre las nociones empobrecidas de la sustancia humana, sobre las 
cosas muertas y sobre los bienes mal adquiridos»3. La negación del arte que llevaron a cabo 
2. Russolo, Luigi. El arte de los ruidos (1916). Cuenca: Centro de Creación Experimental, Taller de Ediciones, D.L, 1998. Págs. 18-19 
3. Tzara, Tristan. Le surréalisme et l’après-guerre. 3º ed. Paris: Nagel, 1948.
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los dadaístas fue producto de su negación al arte como producto de la sociedad. Así los 
artistas Dada pusieron al espectador en una posición incómoda para hacerlos reaccionar y 
enfrentarlos directamente a la vida. Tal y como se refi rió Benjamin «Al hacer de la obra 
de arte un centro de escándalo, las manifestaciones dadaístas garantizaban en realidad una 
distracción muy vehemente. Había sobre todo que dar satisfacción a una exigencia, provocar 
escándalo público»4.  
En unos años de gran agitación política y de notables cambios en la estructura social, el 
artista buscó un lugar desde el que reaccionar al nuevo sistema de producción y mercado. Las 
guerras y las pugnas políticas y económicas habían dejado al individuo con poca capacidad 
de reacción y decisión sobre sus vidas. Ante un patente adormecimiento de la población los 
artistas pretendieron con sus obras reactivar la participación del individuo en la sociedad, lo 
que les llevó a involucrarse en la vida social con cierto aire revolucionario, que en algunos 
casos supuso el posterior abandono de la producción artística para dedicarse exclusivamente 
a la política. «El arte auténtico de hoy está ligado a la actividad social revolucionaria: tiende 
a la confusión y a la destrucción de la sociedad capitalista»5. A través de estas palabras, el 
surrealista André Breton manifestó una posición ideológica y lo que resulta más interesante, 
apoyó la actividad social unida a la producción artística que venimos señalando y que se 
deduce de este ‘ligado’ que empleó en su afi rmación. El artista identifi có la función del arte 
como una intervención dirigida hacia lo social, en cuyo seno consideró no sólo al sujeto 
individual sino también a la colectividad.
Para atraer la atención de un público absorbido por los nuevos lenguajes y medios 
de comunicación, los artistas se acercaron a lo cotidiano, a los sucesos que acontecían en 
el presente y que mostraron desde la apropiación artística otra faceta de la vida. Este fue 
precisamente el mayor objetivo perseguido por Antonin Artaud en su nueva concepción 
teatral que desarrolló en torno al Teatro de la Crueldad. Debía reconvertirse el teatro en 
un medio que transportase a los espectadores a un nivel de comprensión de la vida, pero 
de la vida entendida más allá de las limitaciones culturales. El lenguaje escénico de luces, 
sonidos, palabras, etc., debía transformarse para eliminar lo mortecino del teatro y devolverle 
su cualidad de representación viva como manifestación del espíritu.    
4. Benjamin, Walter “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica” (1936) En Discursos Interrumpidos I. Madrid: Taurus Ediciones, 1973, 
p. 49 
5. Ibid. 7, pág. 174 - Palabras expresadas por Breton coincidiendo con la guerra de Marruecos en 1926. Cf. Nadeau, M, Historie du surréalisme, París: 
Ed. du Seuil, 1945, p. 122.
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Destruir el lenguaje para alcanzar la vida es crear o recrear el teatro. Lo esencial es no creer 
que este acto debe ser sagrado, es decir ser diferente – lo esencial es creer que no sólo una 
persona puede crearlo y que debe existir una preparación. 
Esto conduce a rechazar las limitaciones habituales del hombre y de los poderes del hombre, 
y a extender infi nitamente las fronteras de la llamada realidad6.
Artaud pensó que el teatro debía afectar lo máximo posible a la audiencia y este aspecto 
encandiló desde aquel momento a creadores de todas las disciplinas que sintieron auténtica 
devoción por los nuevos planteamientos de Artaud. Tal fue el caso de John Cage, para el 
que la fi gura del artista francés fue motivo de inspiración de su nueva música experimental. 
Rasgos tan importantes para su trabajo musical, como la supresión de la notación, que 
traería consigo las composiciones creadas a partir de distintas operaciones de azar y como 
consecuencia de ello, las infi nitas escuchas posibles de los oyentes, beben de las sugerencias 
que encontró Cage en los textos de Artaud. Si todavía Artaud se refería a los espectadores 
aunque pregonaba la separación entre el espectáculo y el espectador, en los textos de Cage 
empieza a ser muy poco frecuente encontrarse con este término; de aquí en adelante la palabra 
comienza a desaparecer del vocabulario de los artistas, que se referirán genéricamente a los 
seres humanos, personas, individuos, sujetos,... o participantes, como sucedería a partir de la 
aparición de los primeros happenings. Si bien hubo algunas excepciones, la tónica general de 
los happenings  fue la sustitución del espectador por la del participante, esto es, la estructura 
del happening fue tal, que no era posible permanecer exento de la acción o el espectáculo. 
Las acciones de Allan Kaprow o Wolf Vostell entre otros, implicaron al público a realizar 
acciones de distinta índole que los situaba ya como participantes e incluso como creadores de 
la propia obra. Los participantes estaban dentro de la obra, eran parte de esta. La obra no era 
ya un objeto sino una mezcla casi musical de elementos y acciones distribuidos en el tiempo 
y en el espacio. La obra era, como aspiraba Artaud, el medio con el que alcanzar otro estado 
de percepción del mundo.
Como ya comentáramos antes, el rechazo de la mayoría de estos artistas por la situación 
social y política en que hallaba sumergido el mundo tras las guerras mundiales, una situación 
que a pesar de su aparente riqueza material – nos referimos al capitalismo – había sumido 
al mundo en una pobreza expresiva y una escasez psíquica y social, provocó que los artistas 
denunciaran la situación a través de sus obras. Así lo hizo el happening en el que prevaleció 
6. Artaud, Antonin. El Teatro Y Su Doble (1938). 9º ed. Pocket Edhasa. Barcelona: Edhasa, 1999, p .15
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la reutilización de deshechos y la sensibilización hacia las acciones cotidianas de la vida. Del 
mismo modo que el happening, la actividad desarrollada por la Internacional Situacionista 
tuvo una fuerte componente política desde el comienzo. Este hecho les hizo trabajar casi 
exclusivamente en torno al espacio público urbano, en el que proyectaron su concepción 
de una nueva cultura que prestó atención a la diversidad que propiciaba la ciudad en su 
multiplicidad y simultaneidad de acciones. Los miembros de la Internacional Situacionista 
no entraron a discutir el papel del espectador, en su nueva concepción cultural, el espectador 
simplemente no existía. Desde este momento podremos hablar de un ciudadano y no de un 
espectador, como consecuencia de ello podremos hacer referencia, más adelante, cuando 
centremos nuestra investigación en las instalaciones sonoras site-specifi c, a un ciudadano que 
habita la obra. 
Los artistas cuestionan la fi gura del espectador
La fi gura del espectador, ha estado desde las primeras manifestaciones artísticas en el punto 
de mira de los creadores. Quizá y según los momentos, sería más adecuado referirnos a 
una u otra de las dos acepciones que da el diccionario de la RAE del término espectador/a. 
En unos casos el término actúa como un adjetivo para matizar la actitud de aquel que mira 
con atención un objeto; en otros casos, el término espectador puede usarse como sustantivo 
para identifi car a aquel que asiste a un espectáculo público. El matiz que diferencia ambas 
acepciones es interesante pues de entrada parecería lógico deducir que mientras el individuo 
espectador (usando el término como adjetivo) de una obra de arte tradicional, esto es, de un 
objeto artístico, parece mantener su condición individual, dicho de otro modo, parece que ese 
individuo no perdiera el contacto con su realidad; el espectador (haciendo uso del término 
como nombre) de una representación teatral o de un concierto por ejemplo, parece que podría 
comprenderse como alguien que se entrega al propio evento aislándose por un tiempo de su 
propia realidad. 
La transformación de la fi gura del espectador que nos interesa para esta investigación, 
será aquella que tuvo lugar desde el segundo tercio del siglo XX y que surge precisamente 
de la hibridación de ambas acepciones, como también y al mismo tiempo de la propia 
hibridación de la creación artística. Será en este momento cuando comiencen a ser habituales 
los distintos cuestionamientos del artista sobre el papel que cumplía el espectador en la rueda 
de la creación. En algunos momentos estos interrogantes provocaron incluso que se pusiera al 
espectador como centro material de la refl exión y la creación artísticas. Todas las vanguardias 
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plantearon ya, a comienzos de siglo, nuevas conexiones entre la obra y el espectador, la 
incorporación de nuevas tecnologías en el ámbito artístico después de la Revolución Industrial 
cumplió sin duda un papel determinante en esta cuestión, que seguirá desarrollándose en 
los años sucesivos. Pero además, hay otros factores, más cercanos a la situación política y 
social de una época, que removieron las aguas de la creación haciendo surgir a un artista 
comprometido con su entorno que se niega a seguir fagocitando la producción artística como 
un espectáculo de masas elitista. 
En nuestro estudio, son de nuestra incumbencia precisamente aquellos ejemplos en los 
que la fi gura del espectador se cuestiona desde su propia pertenencia a un contexto vital y social 
determinado. De modo que se comienza a plantear una noción o una visión del espectador 
como un individuo que pertenece a un contexto. En este sentido, la fi gura del  dramaturgo, 
poeta y actor francés Antonin Artaud refl eja muy bien el sentimiento de un momento que nos 
resulta especialmente interesante, pues su concepción artística supo trascender los límites de 
la disciplina, en su caso el teatro, abriéndola a las asperezas que surgían de su contacto con 
un contexto vital. 
Los argumentos de Antonin Artaud quedaron plasmados en textos como El teatro y su 
doble (1938) que tendrían una gran profusión entre artistas de muy distintos campos, sobre 
los que sus ideas ejercieron una infl uencia que sigue siendo en la actualidad un referente 
para no perder de vista. Artaud escribió frases en las que expuso abiertamente la cuestión 
de la recepción artística que contrastaba con la experiencia vital: «Si a nuestra vida le 
falta una constante magia es porque nos complace observar nuestros actos y perdernos en 
consideraciones acerca de las formas imaginarias de los mismos en lugar de ser expuestos por 
ellos»7. Con frases como esta expresó su opinión sobre el individuo sometido a sus propios 
actos y más sucintamente se deduce de sus palabras la nueva condición que adjudicó a los 
espectadores en su obra. Para combatir el estado de resignación en que se hallaban sumidos 
los individuos, Artaud propuso vincular la cultura con la vida y de este modo hizo desaparecer 
al espectador dócil y abnegado que asumía sin desafi ar los distintos tótem y signos creados, 
sintomática e históricamente, por la cultura. Estos ídolos, no fueron para Artaud más que 
objetos muertos producidos por la cultura tradicional que favorecieron la formación de una 
nube de espectadores pasivos en vez de favorecer la aparición de ejecutantes o intérpretes 
que actuaran en respuesta a todo ello. Artaud se presentó con estas ideas como uno de los 
primeros en impulsar la espontaneidad y la vida en la creación del siglo XX. Era precisamente 
 7. Ibid. p. 10
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el acto de la creación el que estaba vivo para Artaud, de ahí su insistencia, que puede leerse 
en sus textos, por eliminar la recepción estática de la creación y provocar por el contrario 
estados que a través del teatro conectaran al espectador con su propia vida. El único valor 
que podían tener para Artaud los tótem, que en su momento habían sido creados por seres 
humanos – actores – era su capacidad de proyección hacia un estado superior en el presente, 
en el que «el hombre se adueña impávidamente de lo que aún no existe, y lo hace nacer»8 en 
nuevo orden creativo.  
Muchas de las ideas de Artaud, que resultan todavía hoy muy sugerentes, lo fueron también 
para un buen número de artistas, como John Cage o el máximo agitador de la Internacional 
Situacionista, Guy Debord, para los que Artaud fue un referente. Fue  precisamente la aparición 
en sus textos de argumentos sobre la participación del espectador que debía reunifi carse con 
el acto creador, donde encontraron estos nombres propios una clave para su obra. Para el 
dramaturgo francés, el valor del teatro no puede residir en la representación de historias 
psicológicas de personajes; el teatro no puede ser por más tiempo engaño e ilusión. Artaud, 
como posteriormente también sus sucesores, rechaza el teatro que separaba el espectáculo del 
público, en su opinión, esta manera de proceder dejaba egoístamente intacta a la audiencia, 
una actitud que más adelante van a adoptar otros artistas y que en cierto modo provocará la 
aparición de la instalación sonora en el espacio público. Además del estímulo psicológico, 
el teatro, en el propio acto de la creación, debe provocar en el espectador un estado emotivo 
y sensitivo, entendido no como refl ejo de lo que estaba sucediendo en la escena, sino como 
una afección en su propia vida. El desinterés por el teatro que demostrara el público, no se 
debía según Artaud a una desidia por parte del espectador, sino a la falta de estímulos que 
el teatro en sí mismo les ofrecía. Por este motivo, las antiguas obras maestras, creadas para 
otro momento temporal y social, debían superarse o reinterpretarse «sin ropajes y palabras 
adulteradas, dijo Artaud, propias de épocas muertas que ya no volverán»9.
En las ideas que promueve Artaud, el arte no puede ser ajeno a la vida que lo contiene, no 
puede por tanto continuar exento del ritmo de acontecimientos en que se halla sumergido pues 
en sí mismo, en el arte reside la posibilidad de una transformación de la vida: «entiendo que el 
teatro, utilizado en el sentido más alto y más difícil posible, es bastante poderoso como para 
infl uir en el aspecto y la formación de las cosas»10. Como respuesta al malestar por el teatro de 
una época, Artaud propuso un «Teatro de la crueldad» que indujese al individuo a un estado 
8. Ibid. p. 15
9. Ibid. p. 86
10. Ibid. p. 90
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de consciencia mayor a través del que recobrar una noción superior de la vida. «El teatro 
tiene que igualarse a la vida, no a la vida individual, a ese aspecto individual de la vida en el 
que triunfan los caracteres, sino a una especie de vida liberada, que barre la individualidad 
humana y donde el hombre es sólo un refl ejo»11. En esta cita donde se percibe con claridad 
la infl uencia que ejerció Artaud sobre toda la corriente posterior del happening de la que 
hablaremos más adelante, el teatro se concibe como un medio para afectar al organismo, para 
provocarle una impresión tal que le causara al espectador la creación de otras sensaciones 
distintas. Puso Artaud una comparación muy hermosa y plástica para explicar cual era, a 
su parecer, la función del teatro. La cita es además especialmente evocadora para nosotros, 
pues parte precisamente de la música, del fenómeno sonoro, para aludir a una respuesta que 
no es sólo auditiva: «La música afecta a las serpientes no porque les proporcione nociones 
espirituales, sino porque las serpientes son largas y se enroscan largamente sobre la tierra, 
porque tocan la tierra con casi todos los puntos del cuerpo, y porque las vibraciones musicales 
que se comunican a la tierra las afectan como un masaje muy sutil y muy largo; y bien, 
propongo tratar a los espectadores como trata el encantador a las serpientes, llevarlos por 
medio del organismo a las nociones más sutiles»12. De este modo, a través de la afectación del 
individuo, el teatro asumía para Artaud, el papel de conectar a los espectadores con la vida. 
Para alcanzar ese estado, el dramaturgo apuesta por un espectador situado en centro 
de la escena, alrededor del que sucede la acción teatral; en el «Teatro de la crueldad» los 
fenómenos sonoros y lumínicos serían una constante sobre la que se superpondrían las 
acciones y con ellas el dinamismo y la conexión con las fuerzas puras. En 1948, poco 
antes de su muerte, Artaud publicó un primer manifi esto sobre el teatro de la crueldad en el 
que partiendo del convencimiento de que «el público piensa ante todo con sus sentidos»13 
propuso un espectáculo de masas, un teatro que se asemejara a las fi estas en las que el pueblo 
ocasionalmente se volcaba en la calle. Ya en 1758 Jean-Jacques Rousseau había sugerido 
esta sustitución de la representación teatral por fi estas públicas en las que los espectadores 
se convertirían en actores. Para poder alcanzar todas las facetas sensibles del espectador y 
de este modo trasladarle al ambiente festivo al que se refi ere Rousseau, Artaud piensa en un 
«espectáculo giratorio, que en vez de transformar la escena y la sala en dos mundos cerrados, 
sin posible comunicación, extienda sus resplandores visuales y sonoros sobre la masa entera 
11. (Artaud 1932, IV, p. 139). Cit. por Jacques Derrida “El teatro de la crueldad y la clausura de la representación.” (1966) En La escritura y la diferencia, 
traducido por Patricio Peñalver, 318-344. Barcelona: Anthropos, 1989   
12. El Teatro Y Su Doble. Op. cit., p. 92
13. Artaud, Antonin “El teatro y la crueldad” En El Teatro Y Su Doble. Op. cit., p. 96
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de los espectadores»14.  Esta afi rmación de Artaud reaviva el camino abierto por Richard 
Wagner quien a mediados del s. XIX reunifi có bajo el marco del término «Gesamtkunstwerk» 
(obra de arte total) todas las artes de la escena operística. El caso de Artaud se enmarca más 
bien en la tendencia que fue tomando esta idea de la obra de arte total, en creaciones sucesivas 
como el Mysterium15 de Alexander Scriabin o la «obra total Merz» de Karl Schwitters16 en las 
que se observa una incorporación progresiva del contexto, de la vida, en el proceso de la obra 
como también del espectador. La aportación de Artaud comprende el teatro como un medio 
para alcanzar un estado del individuo y no como una reunifi cación plástica de las diferentes 
disciplinas artísticas que Artaud asume en perfecta armonía. Distintos movimientos, sonidos 
y luces favorecerían para Artaud un tipo de comunicación directa del espectador (que es al 
mismo tiempo espectáculo) y del actor  (que es a su vez espectador) con la vida. 
Esta ráfaga de impulsos visuales, sonoros y escénicos, sumada a la mezcla de los papeles 
del actor y el espectador, pondría a los individuos en disposición de experimentar, como 
dice el propio Artaud,  «un estado de percepción más profundo y más fi no»17. El teatro de 
Artaud como explica Derrida al respecto, se convierte en una forma de expresar lo que la vida 
tiene de irrepresentable,18 con estos mecanismos el dramaturgo buscaba crear sensaciones 
superiores en las que no tiene sentido pensar en términos de intérpretes y receptores porque 
son en sí mismas una vivencia. Esto mismo, o algo bastante similar como veremos a 
continuación, será también lo que propongan muchos artistas después de Artaud. De hecho 
serán planteamientos de estas características los que conduzcan progresivamente la creación, 
desde distintas vertientes y disciplinas, a una hibridación con el propio contexto, donde no 
cabe pensar en emisor y receptor, sino simplemente en individuos que perciben un evento 
extraordinario (por tratarse de algo incorporado) y lo experimentan desde sus mecanismos de 
percepción, aunque conmovidos por el suceso artístico. Sin embargo, para llegar a observar 
estos comportamientos artísticos, tuvieron que darse otros pasos intermedios.  
14. Ibid., p. 97
15. El Mysterium es la obra más ambiciosa de Scriabin. En ella se propuso reemplazar los escenarios con la propia naturaleza animada. Scriabin en 
consonancia con la corriente naturalista de principios de siglo XIX, fue defensor del arte como una forma de comunión con lo divino. Así desarrolló 
esta pieza musical, ‘obra de arte total’ como forma de alcanzar el éxtasis. Aunque la obra no legó a realizarse dada la muerte del músico, ésta había sido 
proyecta para ser realizada en la India, a los pies del Himalaya, con una duración de siete días y con un conjunto de participantes, que formarían parte 
del evento. 
16. «Dedicarme a diferentes modos de expresión era para mí una necesidad artística. (...) Mi meta es la obra de arte total MERZ que abarca todas las 
expresiones artísticas en su totalidad (...) esto lo hice con el fi n de difuminar los límites de las diversas expresiones artísticas. La obra total MERZ es el 
escenario MERZ que sólo he podido analizar hasta ahora teóricamente». En Kurt Schwitters Madrid: Fundación Juan March, 1982.  
17. Artaud, Antonin “El teatro de la crueldad. Primer manifi esto” En El Teatro Y Su Doble. Op. cit., p. 104
18. Derrida, Jacques. “El teatro de la crueldad y la clausura de la representación.” Op. cit 
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El espectador en el centro de la obra 
En 1949, un año después de la muerte de Artaud el músico John Cage viajó con el coreógrafo 
y bailarín Merce Cunningham a Europa. Allí conoció al también músico Pierre Boulez con 
quien entabló una amistad que durante los cinco años siguientes se tradujo en la defensa de 
la nueva música, de la que ambos son máximos representantes. De aquel viaje a Europa Cage 
volvió con un gran número de composiciones de Boulez, algunas de gran complejidad, para 
cuyo estudio tuvo que recurrir a su amigo y gran virtuoso del piano David Tudor. Retado por 
las partituras de Boulez, Tudor leyó todos sus textos y descubrió en ellos una referencia a 
Artaud que le condujo hasta los argumentos del dramaturgo francés. Ante la magnitud de lo 
que encontró en los textos de Artaud, Tudor decidió dárselos a conocer a John Cage quien, 
por su carácter más mediático y abierto, lo difundió entre otros.19 Dos años más tarde, en 
mayo de 1951 John Cage, sumido en el encantamiento que le produjeron los textos de Artaud, 
escribe lo siguiente a Pierre Boulez: «Tengo la sensación de haber comenzado a componer 
por primera vez. Te mandaré pronto una copia de la primera parte de la pieza para piano. 
La idea esencial es que cada cosa lo es en sí misma, que sus relaciones con las demás cosas 
surgen naturalmente y no de una forma impuesta por el artista de un modo abstracto. (Ver 
Artaud para una síntesis objetiva)»20. A través de estas palabras escritas en su pleno desarrollo 
creativo, en las que se observa la autonomía de la obra y su separación de la imposición del 
artista, características ambas fundamentales de su obra, Cage hace explícito el descubrimiento 
y la revelación que supusieron para él los conceptos transmitidos por Artaud en sus textos, a 
los que incluso remitió abiertamente en esta cita. 
Particularmente reveladoras fueron las propuestas que Artaud lanzó argumentando la 
supresión del texto en el teatro: «el teatro no recuperará sus específi cos poderes de acción si 
antes no se le devuelve su lenguaje. En vez de insistir en textos que se consideran defi nitivos y 
sagrados importa ante todo romper la sujeción del teatro al texto, y recobrar la noción de una 
especie de lenguaje único a medio camino entre el gesto y el pensamiento. Este lenguaje no 
puede defi nirse sino como posible expresión dinámica y en el espacio»21(…) Como respuesta 
a la opción señalada por Artaud para renovar el teatro, Cage pone desde este momento la 
notación musical en suspenso componiendo novedosas piezas como Music of Changes 
19. Kahn, Douglas. Noise, Water, Meat: A History of Sound in the Arts. Cambridge, Masachussets: MIT Press, 1999, p.328
20.  Cage, John, “Letter from John Cage to Pierre Boulez” (22 mayo 1951) The Boulez-Cage Correspondance, ed. Jean-Jacques Nattiez. Cambridge: 
Cambridge University Press, 1993. En este caso la cita está sacada de Cf. Kahn, Douglas. Noise, Water, Meat: A History of Sound in the Arts. Cambridge, 
Masachussets: MIT Press, 1999, p.329
21. Artaud, Antonin “El teatro de la crueldad. Primer manifi esto” (1948) En El Teatro Y Su Doble. Op. cit., p. 101
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(1951) o Imaginary Landscape No.4 (1951), que están basadas en operaciones de azar para 
las que el compositor usaba el «I Ching» – Libro de las Mutaciones chino22, que le permitía 
obtener un resultado donde los sonidos eran atributos musicales o sonoros en sí mismos, sin 
depender de los demás, lo que permitía que estos pudieran ser por tanto asumidos de infi nitas 
maneras por el oyente. Music of Changes es una consecución de notas de piano dispares, sin 
ninguna intención armónica ni tampoco compositiva o melódica donde las notas se agrupan 
según procedimientos de azar; en su escucha, como afi rmó John Cage, «cualquier cosa puede 
ocurrir. Un “error” no viene al caso, pues cualquier cosa que ocurre es auténtica»23. De nuevo 
aquí vemos que reaparece el objetivo de Artaud de alcanzar un estado superior de recepción 
y asimilación que conectara a la obra y sus participantes con la propia experiencia vital del 
acontecimiento. Al incorporar el azar el peso de la obra recae sobre el oyente que la recibe, al 
romper el formato tradicional se deja la obra abierta de tal forma que, el oyente en este caso, 
pueda interpretarla como desee. A Cage no le interesaba que el oyente entendiera aquello que 
el compositor había pretendido expresar, prefi ere dejar que la información sonora penetre 
hasta lo más hondo de los tímpanos, para que desde la ausencia de intención, será el individuo 
quien la cree. 
La música de Cage apela a una forma de escucha que por sí misma y no por su signifi cado 
previo aporta un nuevo nivel de signifi cación, la nueva música se abre a su entorno, ya no es 
solo aquella información escrita sobre el pentagrama, sino todo aquello que más allá de él se 
percibe en el tiempo de escucha. Como espectadores u oyentes Cage solo pide « prestar atención 
a la actividad de los sonidos»24 sin estar sujetos a la línea argumental de un texto musical; 
Cage dirige su atención hacia el público al que traslada en gran medida la responsabilidad de 
la ‘composición’ musical. Esta nueva actitud que se reclamó al espectador en el transcurso 
de la obra, como también la que mostró el propio artista frente al acto de creación, se aprecia 
con claridad unos años más adelante en los happenings  en los que empiezan a darse algunas 
coincidencias formales con la instalación sonora. Esas coincidencias, que veremos más 
adelante, están sustentadas en aportaciones como esta de Cage, quien bajo la infl uencia de 
Artaud incorpora progresivamente aspectos teatrales en el ámbito de la música. En el caso de 
Cage, lo teatral tiene que comenzar a interpretarse como una mezcla real con la vida donde 
los espectadores, o los oyentes, adquieren el papel de intérpretes que instaba Artaud.  
22. A fi nales de 1940 y comienzos de 1950 Cage estudió con Gita Sarabhai (músico y fi lósofa hindú) y Daisetz T. Suzuki (Budista Zen) que también 
ejercieron una fuerte infl uencia en su trabajo, en el que habrá constantes referencias al pensamiento oriental. 
23. Cage, John. “Composición. Descripción del proceso de composición usado en ‘Music of Changes’ e ‘Imaginary Landscape No.4’”, 1952 en: Silencio. 
Árdora exprés. Madrid: Árdora, 2002. Pág. 59
24. Cage, John. “Música experimental”, 1957 en: Silencio. Op. cit., p. 10
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Cage hace referencia continuamente en sus textos al teatro vinculado con la nueva 
escucha musical. Artaud, en la dirección opuesta, desde el teatro, había recurrido a lo sonoro 
para crear ese vínculo con la audiencia. En lo sonoro encontraba el dramaturgo una táctica 
para actuar directa y profundamente sobre la sensibilidad del público. En Cage lo musical 
y lo teatral estuvieron nivelados, lo teatral es más bien una actitud del oyente ante la obra, 
la riqueza de lo teatral residía en el acoplamiento de temporalidades entre el artifi cio (la 
obra) y la vida (las acciones cotidianas): «Un sonido no consuma nada; sin él la vida no 
sobrepasaría el instante. La acción relevante es teatral (la música [separación imaginaria entre 
el oído y los demás sentidos] no existe), global e intencionadamente sin sentido. El teatro 
surge constantemente para seguir surgiendo; cada ser humano está en el punto óptimo de 
recepción»25 No se refi ere Cage en estas palabras al teatro como producción dramática, sino 
más bien al mundo, al entorno como un nuevo ‘teatro de operaciones’.26 Seguramente por este 
motivo John Cage solía referirse genéricamente al ser humano y no al espectador, oyente o 
cualquier otro derivado o sinónimo de la palabra. Cage no sólo sitúa al individuo en el centro 
de la escena, sino que además lo convierte en creador combinando a su escucha, su presencia 
corpórea en un espacio-tiempo y su reconocimiento del entorno. 
En 1954, Cage recibió una invitación para impartir una conferencia en la reunión de 
compositores en Londres. Cage organizó la conferencia, titulada «45’ para un orador», de tal 
modo que pudiera leerse de manera simultánea a la interpretación de la pieza para dos pianos 
que había compuesto con anterioridad, 34’ 46,776” Acorde a la temporalidad de esta obra, 
la conferencia se estructuraba como una suma de fragmentos de textos anteriores acoplados 
en el tiempo, en el que se fi ltraban otros sonidos que debían ejecutar la audiencia. El texto 
profundizó, no sólo en el contenido de los argumentos que a continuación se exponen con 
relación a la línea argumental del capítulo, sino también en la forma particular de entender 
su confi guración del tiempo y el espacio, que dará lugar como veremos, a los primeros 
«happenings ». 
25. Cage, John. “Música experimental: Doctrina”, 1955 en: Silencio. Op. cit., p. 14
26. Hemos empleado aquí la expresión que más adelante utilizaría la Internacional Situacionista para referirse a la creación de una nueva esfera cultural 
situada al nivel de lo cotidiano, que va a reemplazar el antiguo teatro de operaciones de la cultura por un nuevo campo de fuerzas donde resurgirán las 
teorías del Urbanismo Unitario. Volveremos sobre este asunto en el capítulo 2. Cf. “El Urbanismo Unitario a fi nales de los 50” (1959). Internacional 
Situacionista. (1958-1968) Textos completos en castellano de la revista Internationale Situationniste. Traducido por Luis Navarro. Vol. 1. 3 vols. Madrid: 
Literatura Gris, 1999, p. 75 
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50”                          Dónde está:
    dentro de nosotros
pero
como un vaso vacío
en el que
1’00” en cualquier momento
pueda verterse
cualquier cosa
simplemente algo            fi nitamente algo
o en el que incluso
se pueda beber
10” un vaso de agua
(...)
es todo lo que tengo que decir sobre la estructura. 
(...)
30”        (Ronquido)
(...)
La música es una simplifi cación excesiva 
de la situación en la que ahora estamos. 
Un oído solo
no es un ser;   la música es una 
parte del teatro. El “enfoque” es lo que orienta nuestra
percepción. Es teatro es todas aquellas cosas
50” que suceden al mismo tiempo. He observado
que la música es para mí más vivaz cuando escuchar, por ejemplo, 
no me distrae de ver. Deberíamos
tomar la música con mucha naturalidad. 
(...) 27  
Esta partitura-conferencia marcó no sólo la duración de la declamación, sino también las 
acciones y los gestos que el orador debía ejecutar ante la audiencia, acciones que Cage incluyó 
empleando también operaciones de azar que determinaban qué hacer y en qué momento 
(Roncar, toser, golpear la mesa, silbar...) todos ellos gestos de aparente cotidianidad, mezclaban 
la conferencia y la obra musical con el tiempo común y cotidiano de la audiencia a través de 
27. Cage, John. “45’ para un orador”, 1954 en: Silencio. Op. cit., pp. 148-149
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gestos mínimos e insignifi cantes que ellos mismos debían realizar y que habitualmente, y sin 
intención alguna, suelen realizarse en eventos de estas características. Cage pone de manifi esto 
en el ámbito de la creación la simultaneidad de eventos en el tiempo y en el espacio, que es 
propia de la vida. Hay un esfuerzo evidente por integrar la obra en su entorno, armonizar el 
acto de creación con el contexto que la hace posible. Dos años antes de esta conferencia en 
Londres, en el verano de 1952 durante su estancia en Carolina del Norte como profesor de 
música del Black Mountain College28, Cage realizó una acción – que tituló más tarde Theatre 
Piece No.1 – en la que se superpusieron acciones inconexas y se propuso una novedosa 
disposición del público. La infl uencia de Artaud fue tal en esta acción, que el siguiente texto, 
extraído de su segundo manifi esto sobre el «Teatro de la Crueldad», casi podría ser su guión: 
(...) el Teatro de la Crueldad intenta recuperar todos los antiguos y probados medios mágicos 
de alcanzar la sensibilidad. 
Tales medios, que consisten en intensidades de colore, de luces o sonidos, que utilizan la 
vibración musical o de una frase hablada, tonos especiales o una dispersión general de la 
luz, sólo pueden obtener todo su efecto mediante el empleo de ‘disonancias’.
Pero en vez de limitar las disonancias al dominio de un solo sentido, las haremos saltar de 
un sentido a otro, de un color a un sonido, de una palabra a una luz, de un trepidante ademán 
a una plana tonalidad sonora, etcétera. 
El espectáculo así compuesto, así construido, se extenderá, por supresión de la escena, a 
la sala entera del teatro, escalará las murallas por medio de livianas pasarelas, envolverá 
previamente al espectador, y lo sumergirá en un constante baño de luz, de imágenes, de 
movimientos y de ruidos. El decorado serán los mismos personajes, que tendrán la talla de 
gigantescos maniquíes, y unos paisajes de luz móvil que caerá sobre objetos y máscaras en 
continuo desplazamiento. 
Y, así como no habrá sitio desocupado en el espacio, tampoco habrá tregua ni vacío en la 
mente o sensibilidad del espectador. Es decir que entre la vida y el teatro no habrá corte 
neto, ni solución de continuidad»29 
28. El Black Mountain College fue una universidad fundada en 1933 en Carolina del Norte en la que se planteó un sistema educativo experimental 
interdisciplinar basado en los principios de la educación progresista de John Dewey. La universidad que permaneció abierta hasta 1957 concibió la 
enseñanza de las artes como fundamentales para la educación. Este método atrajo hasta allí a numerosos artistas y creadores de todas las disciplinas, el 
primer profesor de arte con el que contó la universidad fue Josef Albers. La universidad permaneció abierta hasta 1957. 
29. Artaud, A. “El Teatro de la Crueldad. Segundo manifi esto” En El Teatro Y Su Doble. Op. cit., pp. 142-143
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La acción en el Black Mountain College, que supuso un punto de infl exión en las 
prácticas artísticas posteriores, fue considerada por algunos como el primer happening,30 
entendiendo este término como evento artístico multidisciplinar que procura establecer un 
contacto con el espectador como participante. La idea de John Cage para esta acción fue 
«tratar los objetos del ambiente, incluso las distintas actividades artísticas, como sonidos»31. 
Para su puesta en escena contó con la participación de algunos de los profesores y alumnos del 
centro que realizaban distintas acciones esparcidas en el tiempo y en el espacio: el coreógrafo 
Merce Cunninghan danzó entre los participantes, Robert Rauschenberg puso discos en un 
viejo fonógrafo mientras sus pinturas blancas permanecían colgadas del techo en el que se 
proyectaban distintos fi lmes, Robert Olsen y M.C. Richards recitaron poesía, David Tudor 
interpretó piezas al piano y John Cage dio una conferencia desde lo alto de una escalera. El 
público estuvo situado durante todo el tiempo que duró la acción en el centro de la escena, 
sentados en sillas que formaban cuatro secciones triangulares que convergían hacia un punto 
central y formaban dos pasillos en forma de aspa que se conectaban con el espacio más amplio 
a su alrededor donde se sucedieron la mayoría de las acciones. Los espectadores estaban 
dispuestos de tal modo que se miraran unos a otros de modo que ver algunas de las acciones 
implicaba que el espectador tuviera que girarse. Este hecho y la sucesión de acciones sin un 
esquema claro dejan al descubierto la relación circunstancial que John Cage quería entablar 
con cada uno de los asistentes al evento. Podían ser válidas tantas descripciones del mismo 
como asistentes hubiera en la sala.32 De hecho, nos encontramos con versiones ligeramente 
distintas que en ocasiones parecen no coincidir con lo que realmente aconteció allí. 
En 1955, tres años después de realizar esta acción, dijo Cage: «Aquí nos ocupamos de 
la coexistencia de lo dispar, y los puntos centrales donde tiene lugar la fusión son muchos: 
los oídos de los oyentes dondequiera que estén»33. La centralidad de la obra – ya sea objeto o 
evento – no está ya en sí misma, sino en los sentidos de quien la percibe. En una entrevista,34 
comentó John Cage una anécdota al respecto de la intervención realizada en el Black Mountain 
College, al parecer una mujer antes de comenzar el espectáculo se le acercó para que como 
autor del evento le sugiriera cuál era el mejor asiento para ver la función. La respuesta de 
30. El mismo John Cage así lo relata en “John Cage: An Autobiographical Statement,” 1989. Publicado por primera vez en Southwest Review, 1991. 
Versión consultada: www.newalbion.com/NA_Artists/Cage_J/autobiog.html. [Consultado 6.06.2008]
31. John Cage cit. por Llorenç Barber. John Cage. Círculo de Bellas Artes. Músicos de nuestro siglo 1. Madrid, 1985. p. 30
32. Al respecto de este comentario, Douglas Khan en el libro Noise, Water, Meat: A History of Sound in the Arts. Cambridge, Masachussets: MIT Press, 
1999 Pág. 329,  remite al lector a la consulta del libro: Duberman, Martín. Black Mountain: An Exploration in Community Nueva York: Anchor Press, 
1973
33. Cage, John. Silencio Op. cit., p. 12
34. Kirby, M. & Schechner, R. “An interview with John Cage” en: Sandford, Mariellen R. Happenings and Other Acts. Routledge, 1995. p. 51-71
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Cage debió dejar estupefacta a la mujer que tuvo que elegir su asiento después de que le 
respondiera que todos eran igual de buenos, una respuesta que en la escena teatral tradicional 
habría sido muy distinta. La decisión de Cage de situar al público en el centro, enfrentados 
unos a otros y alrededor de los cuales sucedían todas las actividades, se erigía de este modo 
como respuesta al teatro tradicional donde toda la atención se había centrado en una zona 
muy concreta. Puesto que cada vez la experiencia estaba menos centrada en un solo punto y 
la gente era más consciente de convivir con el espacio que le rodeaba,  no tenía ya sentido 
sentarse de frente al espectáculo y no en el espectáculo mismo.    
Estas acciones en las que las disciplinas no trazaban límites demasiado concisos hicieron 
que sus aportaciones despertaran un interés creciente entre los artistas más jóvenes, muchos 
de ellos alumnos de Cage en el Black Mountain Collage o años después, en el período entre 
1956 y 1960 en los cursos de “Composición” (1956-58) y “Composición Experimental” 
(1958-60) que impartió en The New School for Social Research (Nueva York). La moderna 
aproximación a las ciencias sociales y las artes que este centro promovió en los años de la 
post-guerra reuniría en su plantilla a un grupo de profesores, artistas e intelectuales, entre 
ellos el fotógrafo Berenice Abbott, el historiador Meyer Schapiro el poeta W. H. Auden y 
los músicos Aarón Copeland y John Cage, que impulsaron nuevos desarrollos en las artes 
desde todas las perspectivas. A las clases de composición musical impartidas por este último 
asistieron alumnos, la mayoría sin formación musical, que se convertirían después en algunas 
de las fi guras más representativas del happening norteamericano. A excepción de Dick Higins 
Figs. 1 y 2  Esquema del evento " eater Piece No.1 en el que Cage señaló las áreas en que sucederían las diferentes 
acciones. A la derecha esquema de la disposición de las sillas del público. 
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y George Brecht, otros asistentes a los cursos como Al Hansen, Allan Kaprow y Jim Dine 
llegaron a la clase de Cage – sin tener apenas nociones de música – guiados por el interés que 
la nueva perspectiva sonora de Cage había despertado en las mentes creativas de estos, por 
entonces, jóvenes artistas. John Cage alternó en las clases la difusión de su teoría musical y las 
de otros compositores relevantes del siglo XX con ejercicios prácticos que los alumnos debían 
realizar cada semana y después defender y comentar ante sus compañeros.35 Estos ejercicios 
sirvieron a los alumnos para conocer y establecer un contacto real con la composición espacial 
y temporalmente indeterminada de la que hablaba John Cage. Fue precisamente en estas clases 
donde Allan Kaprow realizó lo que él ha considerado después como los primeros prototipos 
de sus happening,36 piezas esencialmente sonoras que sin embargo no dejaron al margen la 
componente visual. Lo mismo sucedió con el resto de los asistentes a estas clases, como 
George Brecht, por ejemplo y su evento realizado en 1960 titulado Motor Vehicle Sundown, 
una composición para motores de coche y aperturas y portazos de puertas. Las obras de 
estos artistas jóvenes, formados en un ambiente multidisciplinar fueron muy parecidas a las 
que Cage estaba realizando y no será hasta que las combinen con su propia visión y trabajo 
artístico que podamos hablar de la aparición de los primeros happenings.  
La audiencia dentro de la obra
Los happenings fueron la consecuencia natural de la progresión pictórica que desde Dada 
habían desarrollado artistas como Marcel Duchamp o Kurt Schwitters al incluir fragmentos 
de realidad en sus composiciones pictóricas. Progresivamente estas obras expandieron 
sus límites aproximándose a lo escultórico en creaciones como las combine-painting que 
realizaría Rauschenberg, o a los assemblages y posteriores environments que llevó a cabo 
Allan Kaprow y que fueron la antesala de sus primeros happenings . En todos estos casos 
se ampliaron progresivamente los límites de la obra ocupando cada vez más el espacio que 
las acogía, así poco a poco, el espacio pasó a formar parte de las propias obras y como 
consecuencia de ello, el propio artista y el espectador se vieron sumergidos en él. Por esto, 
35. Para más información sobre estas clases consultar: Jacobs, Joseph. “La clase de Cage.” Ólobo 3 (Enero 2002). http://www.uclm.es/ARTESONORO/
olobo3/Jacobs/Clase.html. [Consultado 10.05.2008]
36. Kaprow asiste a las clases de Cage dado su interés por integrar el sonido en los environments que estaba realizando a mediados de los años 50. Ambos 
se conocieron en una recogida de setas organizada por George Seagal, en cuya granja se realizarían después algunos de los happening y eventos Fluxus, 
allí Kaprow manifestó a Cage su interés por mejorar la intervención sonora en sus obras, que hasta este momento se limitaba a la presencia de pequeños 
juguetes que tenían incorporados sonidos bastante rudimentarios. Cage le invitó a asistir a sus clases en la New School, donde realizó los primeros proto-
happenings . Para más información ver: Kaprow, Allan. “An Interview with Allan Kaprow.” Conducida por John Held. TV, Abril 12, 1988. http://www.
mailartist.com/johnheldjr/InterviewWithAlanKaprow.html. [Consultado 18.05.2008]
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resulta fundamental tener en mente la evolución de la obra junto al proceso de adaptación del 
artista a su propio medio, expandido hacia un ámbito mucho mayor. En este sentido, la fi gura 
y las ideas de Cage fueron un punto de referencia, como también lo fue, concretamente para 
Allan Kaprow, en cuya fi gura nos centraremos a continuación, la relación vital que el pintor 
estadounidense Jackson Pollock estableció con sus obras durante su ejecución y que tan  bien 
captó Hans Namuth en sus fi lmaciones y fotografías.  
Allan Kaprow sintetizó en sus primeros happenings las aportaciones de ambos, en 
particular aquellas que se refi rieron a una extensión de la obra en el espacio y el tiempo 
cotidianos. Las imágenes tomadas por Hans Namuth en las que capturó a un Jackson Pollock 
de pie, sobre el lienzo, mientras ejecutaba una de sus pinturas, indujeron a Kaprow a pensar 
sobre su participación en la propia obra, «quería sobre todo – dijo el artista –  pasar a ser, 
literalmente, parte de la obra. Y más allá de eso, deseé que una parte de mi esfera social 
tomara parte de todo lo que hiciera»37. La decisión del artista de formar parte de la obra la 
transforma en un proceso, como ya lo fuera el que llevara a cabo Pollock en sus pinturas, solo 
que esta vez, el proceso en lugar de ser privado y dar lugar a una obra autónoma pasa a ser 
un evento que congrega a los propios espectadores y se forma en ese tiempo de encuentro. 
37. Kostelanetz, Richard. “Interview with Allan Kaprow.” En The Theatre of Mixed Means, 104-108. New York: Dial Press, 1968. 
Fig. 3 Jackson Pollock fotografi ado por Hans Namuth en 1950
El nuevo espectador 
65
La obtención de un objeto fi nal queda suplantada por tanto por su generación y asimilación 
simultáneas en un contexto específi co. De este modo se reunifi caron en un lugar y un tiempo 
comunes el acto de creación y el acto de recepción, provocando una ambigüedad hasta ese 
momento inexistente entre el rol del artista y el espectador. En esta forma de creación, el 
espectador lo fue en tiempo real pero además, dadas las circunstancias se convirtió en parte 
del proceso. Allan Kaprow refl exionó en torno al espacio y la inmersión del individuo en la 
obra, en el texto El legado de Jackson Pollock (1958) que redactó dos años después de la 
muerte del pintor americano. Tomando como referencia la obra de Pollock, Kaprow plantea 
unos argumentos que podemos considerar como un adelanto de los happenings que iba a 
realizar casi de inmediato: «Estoy convencido de que para captar adecuadamente el impacto 
de Pollock debemos ser acróbatas, yendo y viniendo constantemente de la identifi cación con 
las manos y el cuerpo del artista, que lanzaron la pintura y estuvieron sobre el lienzo, al 
sometimiento a las señales objetivas en el lienzo, permitiéndolas enredarnos y agredirnos. (...) 
El artista, el espectador y el mundo exterior están muy involucrados aquí»38. Kaprow subrayó 
en estas palabras la acción que el espectador ha de realizar para abarcar con la mirada toda la 
extensión del cuadro de Pollock, conectando en el acto de recepción al creador y el observador. 
A través de la contemplación y la ‘lectura’ de los trazos objetivos del cuadro, el espectador se 
identifi caba con el movimiento y el cuerpo del propio artista: «Con un poco de esfuerzo por 
parte del espectador, este podía ante la pintura terminada caer en el mismo estado de inmersión 
de Pollock»39 El happening buscará que esta inmersión se produjese simultáneamente para 
ambos, el artista y el espectador, en un mismo contexto espaciotemporal. 
El hecho de las pinturas de Pollock le sugirieran un espectador que se proyectaba 
temporal y espacialmente ante la obra, le impulsó a Kaprow para experimentar en torno a ello 
con lo más cercano: los objetos, las acciones y los sonidos cotidianos en su propio tiempo y 
espacio. Como señala Marchán Fiz,40 el happening a diferencia del Action Painting activó, 
precisamente por esta conexión con la vida, la potencia crítica de refl exión en el espectador. 
Este, no necesitaba ya identifi carse con el artista porque se encontraba a sí mismo sumergido 
en la sucesión de eventos que confi guraban la obra, estaba inmerso en su tiempo de creación 
por lo que los discursos en tal caso eran otros. «No se marca una frontera para la obra de arte 
o una frontera para lo que se denomina vida cotidiana, ambas se entremezclan y nosotros, 
los oyentes en el concierto de Cage y los observadores de los cuadros de Rauschenberg 
38. Kaprow, Allan. “The Legacy of Jackson Pollock.” En Essays on the blurring of Art and Life. Berkeley : University of California Press, 1993. p. 5
39. Kaprow, Allan. Assemblage, Environments & happenings. Abrams, 1966, p. 165
40. Marchán Fiz, Simón. Del arte objetual al arte de concepto. 7º ed. Arte y estética 4. Madrid: Akal S.A., 1997, p. 195
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colaborábamos en la obra de arte. Era una relación de colaboración eternamente en cambio»41 
A diferencia de las obras de Cage en las que las personas estaban situadas en el centro de la 
acción pero todavía continuaban siendo ‘observadores’ salvo por pequeñísimos eventos42, 
en los happenings de Kaprow los sujetos estaban ya dentro, inmersos en el transcurso de la 
obra en términos de coexistencia espacio-temporal (como sucediera también en Cage) pero 
también inmersos en términos de participación, pues en ocasiones los espectadores de los 
happenings intervinieron en las acciones que los confi guraban. Cuando esto sucedía solía 
ser bajo las pautas de breves guiones que se entregaban al espectador con las indicaciones a 
seguir en el transcurso de la acción. Con ello el happening asumió cierta responsabilidad y 
también cierto control sobre la audiencia, haciéndola actuar según sus sugerencias. A modo 
de ejemplo incluimos el siguiente texto, entregado por Allan Kaprow y Wolf Vostell (de quien 
hablaremos más adelante) a los asistentes a su acción-lectura El arte del Happening que tuvo 
lugar en el Cricket Theatre de Nueva York el 19 de abril de 1964: 
Señoras y señores: 
Pueden ustedes, si lo desean, tomar parte en una de las acciones incluidas en la acción-
lectura del día de hoy. Cuando oigan el sonido de un zumbido persistente y uniforme, 
pueden unirse con su propia voz, a contar sesenta. Por favor, no se inventen su propio papel, 
o lo representen en otro momento. 
        Allan Kaprow, Wolf Vostell43
En la acción-lectura de Kaprow y Vostell, como en muchos otros happenings, los 
espectadores intervinieron desarrollando alguna acción; de este modo el cuerpo del espectador, 
que permanecía en reposo ante el cuadro de Pollock, se puso en movimiento al involucrarle en 
el propio transcurso del happening. Mucho se ha especulado en torno a la fi gura del espectador 
de los happenings. Su cometido en el marco de estas acciones, que ha sido objeto de un buen 
número de estudios y reseñas en periódicos, fl uctúa en función de los ejemplos que cada uno 
haya analizado. Dada precisamente la multitud de happenings realizados en ese momento y 
las diferencias entre unos y otros, se hace complicado generalizar en aspectos tan concretos 
como el papel del espectador en lo que se ha perpetuado con el paso del tiempo en una forma 
41. Mater, Joan. “Entrevista con Alan Kaprow.” ólobo 4 (Enero -Diciembre 2003) http://www.uclm.es/ARTESONORO/Olobo4/html/kaprow.html. 
[Consultado 24.02.2008]
42. En el evento del Black Mountain Collage por ejemplo se sirvieron cafés al público.  
43. Agúndez, Jose Antonio. 10 Happenings de Wolf Vostell. Editora regional de Extremadura y Asociación de amigos del Museo Vostell Malpartida. 
Malpartida de Cáceres, 1999, p. 172
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artística: “El happening”. Sin embargo, y dada la naturaleza de nuestra aproximación al tema, 
aunque el espectador no siempre tuvo la opción en el happening de intervenir desarrollando 
alguna acción, sí que fue habitual que estuviera absorbido por el propio desarrollo del mismo a 
través de la invasión del espacio que habitualmente había estado reservado a los espectadores 
que aquí está ya completamente anulado. El happening realizado por Allan Kaprow en la 
Reuben Gallery de Nueva York en el año 1958, 18 happenings in 6 parts es un ejemplo de 
ellos. Al comienzo de este happening Kaprow anunció a los participantes que tendrían lugar 
18 acciones organizadas en 6 partes y tres escenarios distintos (3 espacios creados por el 
artista que ocupaban el espacio de la galería). En cada parte se llevarían a cabo tres acciones 
simultáneamente hasta completar las 6 que compusieron el evento con sus 18 consecuentes 
acciones (happenings ) Los espectadores recibieron un papel con indicaciones sobre la que 
debía ser su actitud durante el tiempo de duración del happening; el participante, en principio 
y a juzgar por esas indicaciones, era un observador al que se le daban algunas pautas para 
seguir el espectáculo. Y así fue, sin embargo el espectador estaba situado al mismo nivel 
que los ejecutantes del happening, así lo descubrieron, con la habitual dosis de sorpresa que 
implicaban estas acciones, cuando en un momento determinado un grupo de personas se 
levantaron de entre el público para realizar un mural.44 En ese momento el espectador deja 
de serlo para situarse al mismo nivel que estos pintores-actores provocando la inmersión en 
la acción, que al desarrollarse sin tramoyas ni espacios ocultos se convertían en una misma 
cosa. En este happening como en otros de Kaprow, el artista toma al público como médium, 
el espectador no solo estaba inmerso en la acción, sino que el artista se aprovechaba de su 
presencia para confi gurar y dar sentido a la acción que se estaba desarrollando.45 
Este es un tema interesante que conecta con la concepción de la recepción de la obra 
como medium en el Romanticismo alemán. Este tema fue tratado por Walter Benjamin en uno 
de sus escritos,46 que nosotros sólo mencionamos aquí para dejar planteada la coincidencia. 
En su ensayo, El concepto de Crítica de Arte en el Romanticismo alemán, Benjamin expuso 
distintos ejemplos en los que la obra de arte había ejercido como medium de la refl exión, 
por lo que se daba a entender que el acto de la refl exión constituía en sí mismo la materia 
de la refl exión, es decir, la obra de arte. Sólo a modo de ejemplo transcribimos aquí las 
palabras del fi lósofo alemán Novalis, que Benjamin rescata en su texto con referencia al 
tema que mencionamos: «Tal vez el arte poético es sólo un uso arbitrario, activo, productivo, 
44. Cf. Kirby, Michael, y Jim Dine. Happenings: an illustrated anthology. New York: E.P. Dutton, 1965, p. 25
45.  Cf. Schimmel, Paul. “Leap into the Void: Performance and the Object.” En Out of Actions: Between Performance and the Object, 1949-1979, 407. 
Nueva York / Londres: Thames and Hudson, 1998, p. 61
46. Benjamin, Walter. El concepto de Crítica de Arte en el Romanticismo alemán. 1º ed. Barcelona: Península, 1988. 
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de nuestros órganos – y el propio pensamiento no sería quizás algo demasiado diferente – y 
pensar y poetizar son por consiguiente lo mismo»47.
Algo de esto sucede también en los happenings realizados por el artista alemán, coetáneo 
de Kaprow, Wolf Vostell, si bien los de este, que en principio los denominó «Dé-coll/age»48, 
como los de otros artistas europeos añaden sobre los conceptos que hemos tratado en los de 
Kaprow una vinculación mucho más marcada con el contexto histórico, social y político de 
una época. 
Kaprow: Wolf, puesto que ambos estamos interesados en la participación de la gente, ¿cuál 
es el papel de los participantes en tu Decollage Happening?
Vostell: Mis happenings son encuentros de mi ego y el ego del público. Mis ideas dan 
iniciativas al público y ponen a este en el centro de lo que está pasando. (...) Por lo tanto en 
el público tiene que haber buena disposición y apertura de mente ¡o debe ser estimulada! 49 
Los artistas europeos se involucraron de manera más fehaciente en la crítica política 
a través de sus happenings ,50 que como veremos, les llevó a ocupar el espacio público en 
distintas ocasiones. La mayoría de estos happenings se concibieron como acciones planteadas 
como una colaboración efectiva (expresión de otro de sus máximos representantes, Jean-
Jacques Lebel) que ponía en comunicación al individuo con su realidad social. Para que esto 
sucediese se requería del espectador «un estado de espíritu libre de prejuicios»51, de modo que 
pudieran interpretar a partir de la obra el entorno en que vivían. Además del carácter teatral 
que persistió también en los happenings de estos artistas, se añade a todo lo que ya hemos 
analizado una tendencia reivindicativa, moralizante, educativa o en última instancia refl exiva, 
un detalle que traza en nuestro estudio, una conexión directa con las instalaciones sonoras 
de las que hablaremos más adelante. Ejemplo de este carácter refl exivo que estimularon 
aquellos happening, fue el planteado en 1961 por Vostell en la ciudad alemana de Colonia. En 
47.  Novalis Schriften cit. Ibid., p. 99
48.  Antes de que Vostell asociara el término happening a sus acciones, los llamaba «Dé-coll/age», nombre que tomó del titular de un periódico francés 
que contaba la noticia de un avión estrellado nada más despegar (décoller). Sin embargo, la destrucción es entendida por Vostell como una forma de 
instruir al público, poniendo en discusión temas y modos de conducta que por refl exión y conmoción hacen reaccionar a la gente. 
49.  Kaprow, A. & Vostell, W. “El arte del happening” Acción –Lectura (Cricket Theater, NY, 1964) en Agundez, J.A. 10 happenings de Wolf Vostell 
Malpartida de Cáceres: Museo Vostell Malpartida, 1999.
50.  Muestra de ello fue la exposición colectiva organizada por Jean-Jaques Lebel titulada L’anti procés que itineró por París (1960), Venecia (1960) y 
Milán (1961) y agrupó a unos sesenta artistas de tendencias diversas que tomaron posición contra la guerra de Argelia y contra la tortura.
51.  Lebel, Jean-Jacques. El Happening. Nueva Visión. Colección Ensayos Arte y Estética. Buenos Aires, Argentina, 1967, pp. 24-26
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Cityrama, que fue como se tituló, Vostell programó la visita a 26 lugares en ruinas de la ciudad 
alemana, con el objetivo de generar una refl exión sobre el valor de la ruina, su procedencia 
histórica, la consecuente refl exión política y el carácter efímero de la vida. Vostell rescataba 
de la destrucción provocada por el enfrentamiento bélico una refl exión constructiva en el 
espectador, «las ruinas de un bombardeo – dirá Vostell – tienen para mí la misma importancia 
que un templo griego»52, disponen al espíritu a un cierto estado de refl exión individual. 
Fue precisamente esta disposición la que interesó a Wolf Vostell y Jean-Jacques Lebel 
entre otros artistas. La introspección de la acción desarrollada en el happening, ocasionaba en 
el espectador un mayor grado de inmersión y participación, al conectar la actualidad social – 
proyectada desde cada individuo – con el fenómeno artístico y cultural. «Nosotros ponemos 
como punto de partida de la obra la apertura del ser y como punto de mira su transformación. 
Por supuesto, tal cosa sólo es posible en la medida en que el sistema perceptual del mirante y 
su mentalidad se hayan entregado a una revolución permanente. (...) No hay ninguna duda: la 
obra es lo que ocurre en usted. Su valor está determinado por su grado de participación»53. Para 
52. Wolf Vostel en: Agúndez , Jose Antonio . 10 Happenings de Wolf Vostell. Op. cit.
53. Lebel, Jean-Jacques. El Happening  Op. cit., p. 67
Fig. 4 Participantes en un happening de Jean Jacques Lebel en 1967, Buenos Aires.
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Jean-Jacques Lebel, artista y escritor del primer manual del happening realizado en Europa, 
uno de los problemas más graves del arte de los años 50 y 60 era que todo lo concerniente al 
arte estaba sometido a la industria cultural capitalista que incitaba a ¡Producir ante todo!,54 
liquidando así del mundo la vida psíquica y social. El happening, a su parecer, abordaba 
este problema de frente al poner al espectador – observador – en el punto de mira. En uno 
de sus happenings, titulado Pour conjurer l’espirit de catastrophe (1963), se planteaba un 
acercamiento a la percepción, discutida y tratada, desde un cuestionamiento del mundo 
sensible y el mundo real. El happening se concibió como un exorcismo colectivo, empleando 
los términos que usó el artista, de problemas actuales, entre los que señaló al mercado negro, 
la guerra de sexos, el terror nacionalista, la crisis moral y su explotación cultural, la crisis 
psíquica y su explotación política y el arte moderno subyugado a Wall Street55. Para llamar 
la atención sobre estos temas, una multitud de acciones se sucedieron entre los espectadores, 
algunos de los cuales incluso se desnudaron al fi nal de la acción para realizar junto a Lebel un 
‘action painting’. «En un happening todas las personas involucradas exteriorizan su relación 
con su entorno psico-social»56 en cierto modo, como dejan ver en el texto que fi rmaron en 1960 
entre otros, estos artistas que estamos mencionando,57 estas acciones apuestan por una manera 
de favorecer la vida psíquica del ser humano. Todas estas intervenciones se encaminaron, 
cada vez con mayor determinación a una nueva dimensión y experiencia estética de la vida 
que valoraba la refl exión y la intervención del público como factor a tener en cuenta. «Si es 
verdad que el arte debe ser vivido por todos y no por uno –es decir, no como un espectáculo 
sufrido pasivamente, sino como un juego donde se arriesga la vida – es necesario eliminar 
todo cuanto lo corrompe. (...) Es necesario salir de la condición de espectador a la cual la 
cultura o la política nos han habituado»58 declararán los fi rmantes del texto antes mencionado. 
La desaparición del espectador
Para que desapareciera defi nitivamente el espectador, era necesario que antes desapareciera el 
arte realizado para la industria cultural a la que se refi rió Lebel. Este objetivo lo encontramos 
54. Ibid., p. 99
55. Para más información sobre el happening consultar: Sandford, Mariellen R. Happenings and Other Acts. Routledge, 1995. 
56. Lebel, Jean Jacques cit. por Berghaus, Günter . “happenings in Europe in the ‘60s: Trends, Events, and Leading Figures.” TDR (1988-) Vol. 37, No. 
4 (Winter 1993): pp. 157-168. 
57.  Las últimas páginas del libro publicado por Lebel, Le Happening están dedicadas al texto “Declaración fi nal” fi rmado en 1960, entre otros, por 
Jean-Jacques Lebel, Joseph Beuys, Wolf Vostell y Eric Dietman. Artistas y poetas que a la fecha de su redacción, habían realizado y/o participado en 
happenings en Europa. Ver Jean-Jacques Lebel El Happening  Op. cit., p. 101
58. Ibid. 
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especialmente tratado en la Internacional Situacionista, cuya actividad, como es de sobra 
conocido, estuvo fuertemente implicada con la política y el Mayo del 68 francés. El texto Tesis 
sobre la revolución cultural, escrito por su máximo representante, Guy Debord y publicado 
en el primer número de la revista Internationale Situationniste en Junio de 1958, es clave 
para comprender este aspecto. El texto reúne una serie de argumentos entre los que queremos 
destacar dos que son de especial interés para nuestro trabajo: por una parte la aprobación 
del arte como una fracción de una actividad mayor, la cultura, en la que está integrado junto 
con el resto de actividades. Debord lo expresa así en una parte del texto: «Los situacionistas 
consideran la actividad cultural, desde el punto de vista de la totalidad, como un método de 
construcción experimental de la vida cotidiana que puede desarrollarse permanentemente con 
la ampliación del ocio y la desaparición de la división del trabajo (empezando por la del trabajo 
artístico)»59. Debord menciona en estas palabras argumentos con los que van a trabajar en un 
momento posterior muchos artistas, entre los que podemos distinguir a una buena parte de los 
que van a realizar instalaciones sonoras en el espacio urbano. El ámbito de la vida cotidiana 
como contexto de intervención cultural y la hibridación entre disciplinas y actividades, a la 
que ya hemos hecho mención anteriormente, serán constantes en la actividad desarrollada 
por el grupo situacionista, como también en la desarrollada por muchos artistas posteriores. 
Por otro lado, en la declaración de Debord, se hace una refl exión sobre la funcionalidad del 
arte que expresó en los siguientes términos: «El arte puede dejar de ser una relación de las 
sensaciones para convertirse en una organización directa de sensaciones superiores: se trata 
de producirnos a nosotros mismos, y no cosas que no nos sirvan»60. Las palabras de Debord, 
recuerdan una vez más a los planteamientos sugeridos por Antonin Artaud a los que ya hemos 
aludido al comienzo de este capítulo, donde el arte aspira alcanzar y afectar al individuo.
Este último argumento fue precisamente el que movió unos años antes, en 1952, a Guy 
Debord y Gil J. Wolman, a separarse del Letrismo al que estaban adscritos. Según el criterio 
de ambos artistas, Isidore Isou, la fi gura principal del Letrismo, daba demasiada importancia 
al objeto artístico y al nombre propio de los creadores, aspecto en el que Debord y Wolman no 
veían ya ningún sentido. Fruto de esta separación surgió la Internacional Letrista cuyo interés 
principal residió en los aspectos del espacio urbano y en la intervención de sus habitantes en 
ellos. La ciudad y su formación social fueron el origen de este movimiento y poco después lo 
sería también de la Internacional Situacionista. Al fi jarse en el espacio urbano, las referencias 
al espectador se hacen prácticamente inexistentes, implícitamente se refi rieron en sus textos a 
59. Debord, Guy “Tesis sobre la revolución cultural” en: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit., p. 23
60. Ibid. 
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un ser humano diluido en el entorno. Sus propuestas de superación de las formas tradicionales 
del arte desembocaron en un interés por el ambiente y el urbanismo en el que estuvo implícito 
el sujeto individual y su colectividad. 
Los miembros de la Internacional Situacionista propusieron un ámbito de intervención, 
que consideraba la presencia de los seres humanos en su actividad diaria, no como observadores 
de algo ajeno o cuando menos externo sino como participantes de una acción conjunta: «La 
tarea colectiva que nos debemos poner es la creación de un nuevo ‘teatro de operaciones’ 
cultural, situado hipotéticamente al nivel de la construcción eventual de sus alrededores a 
través de la preparación, dependiendo de las circunstancias, de las condiciones de la dialéctica 
entorno / comportamiento»61. La puesta en escena de estas acciones para transformar la cultura 
se situó en la ciudad y señaló en primer lugar a la esfera de lo cotidiano como el material 
para alcanzar un propósito más vasto de transformación urbana y colectiva que dependía, 
como señalaron, del binomio entorno-comportamiento. Este interés por acercar lo espacial 
y lo individual, lo reconocemos también en los ejemplos que ya mencionamos al hablar del 
happening, Cage o el «Teatro de la Crueldad», sin embargo el Situacionismo pareció centrar 
el interés en un ámbito más amplio que el de la ‘obra de arte total’ al que implícitamente 
aludían los otros. En la actividad, mayoritariamente teórica, desarrollada por Internacional 
Letrista y la Internacional Situacionista se percibe ya claramente la intención de integrar la 
acción cultural en la actividad diaria, por eso su radio de acción prioritario fue la ciudad y 
también por ello, gran parte de su actividad se desarrolló en términos de una crítica radical 
del urbanismo. 
Debord, rodeado del grupo de intelectuales que formaron la Internacional Situacionista, 
sostuvo que el arte no podía reconocerse como una actividad independiente sino que debía 
disolverse en la práctica revolucionaria.62 Dado que una gran parte de los integrantes del 
movimiento situacionista fueron escritores, y dado que los artículos fueron su  medio de 
expresión prioritario, es interesante referirse a los términos escogidos, pues suelen sugerir 
facetas propias del ser humano desde acepciones que lo integran con el entorno. Así por 
ejemplo se refi rieron a las “situaciones” (Acción y efecto de situar o situarse / Conjunto de 
61. Debord, Guy. “One More Try If You Want to Be Situationists (The S. I. in and against Decomposition).” October 79 (Winter 1997): 85-89. 
Originalmente en: Potlatch #29 (5 Noviembre 1957)
62. Para más información sobre la faceta política Cf. Wollen, Peter. “La Internacional Situacionista. Acerca del tránsito de unos cuantos durante un 
periodo de tiempo bastante breve” En El asalto a la nevera: refl exiones sobre la cultura del siglo XX, traducido por Cristina Piña Aldao, 253. Cuestiones 
de antagonismo 43. Madrid: Akal D.L., 2006. 
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factores o circunstancias que afectan a alguien o algo en un determinado momento)63 como 
«las revoluciones en la vida cotidiana individual»64, o como «una unidad de comportamiento 
en el tiempo»65, “comportamiento” (Manera de portarse / Implicación) cuyo propósito sea 
un medio de “acción directa sobre lo afectivo”, “afectivo” (Perteneciente o relativo a la 
sensibilidad):
Los grupos que buscan crear una organización revolucionaria de un nuevo tipo encuentran 
su mayor difi cultad a la hora de establecer relaciones humanas nuevas en el interior de 
una organización semejante. La presión omnipresente de la sociedad se ejerce contra ese 
intento. (...) La reivindicación de la participación de todos vuelve a ser la necesidad sine 
qua non para la gestión de la organización y posteriormente de la sociedad realmente nueva, 
en lugar de un deseo abstracto y moralizador. Si no son más que simples ejecutores de las 
decisiones de los amos del aparato, los militantes corren el peligro de verse reducidos al 
papel de espectadores (...) y de reconstruir al otro lado la relación de pasividad del viejo 
mundo. 
La participación y la creatividad de las personas dependen de un proyecto colectivo que 
concierne explícitamente a todos los aspectos de lo vivido. Es también el único camino 
para “encolerizar al pueblo” haciendo aparecer el terrible contraste entre las posibles 
construcciones de la vida y su miseria actual.66 
Como vemos a través de este fragmento, la participación no se asocia como sucedía en el 
happening o en Cage a la idea de un espectador o individuo dinámico que forma parte de un 
espectáculo; se toma la participación desde su raíz más profunda en el conjunto de relaciones 
que conforman una sociedad. Es por este motivo que queremos terminar este apartado 
señalando a la supresión del espectador en la actividad de la Internacional Situacionista. 
Cuando su máximo representante, Guy Debord, se refi rió al espectáculo en su muy conocido 
libro La sociedad del espectáculo (1967) lo hizo bajo el velo de las ideas que Antonin Artaud 
63. Las defi niciones recogidas entre paréntesis ( ) en esta parte del texto, están tomadas de REAL ACADEMIA ESPAÑOLA y ASOCIACIÓN DE ACADEMIAS DE LA 
LENGUA ESPAÑOLA, Diccionario de la lengua española [DRAE], Madrid: Espasa Calpe, 2001 (22.ª ed.), 2 vols
64. Internacional Situacionista. “Teoría de los momentos y construcción de situaciones” en Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit., p. 106
65. Internacional Situacionista. “Problemas preliminares a la construcción de una situación” en Internacional Situacionista (1958-1968) Op. cit., p. 15
66. Internacional Situacionista. “Instrucciones para tomar las armas” en Internacional Situacionista (1958-1968) Op. cit., p. 172
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expresara con relación al «Teatro de la Crueldad». Sus palabras resuenan todavía con fuerza 
en los primeros fragmentos del mismo: 
/1/ 
La vida entera de las sociedades en las que imperan las condiciones de producción modernas 
se anuncia como una inmensa acumulación de ‘espectáculos’. Todo lo directamente 
experimentado se ha convertido en una representación. 
/2/ 
Las imágenes desprendidas de cada aspecto de la vida se fusionan en una corriente común en 
la cual resulta ya imposible restablecer la unidad de aquella vida. La realidad, considerada 
‘parcialmente’, se despliega en su propia unidad general como un seudomundo ‘aparte’, 
objeto de la mera contemplación. La especialización de las imágenes del mundo puede 
reconocerse, realizada, en el mundo de la imagen autónoma, en donde el mentiroso se 
engaña a sí mismo. El espectáculo en general, como inversión concreta de la vida, es el 
movimiento autónomo de lo no vivo67. 
Parece inevitable después de leer estas líneas volver la vista atrás y recordar aquellos 
fragmentos en los que Artaud renegaba del valor que la sociedad había otorgado a los tótem, 
entendidos como obras de arte convertidas en emblemas o referencias universales. Para 
Debord, el espectáculo somete a los seres humanos en la medida en que la economía ya los 
había sometido, reduciendo su actividad a una mera contemplación. Queda entonces claro, 
que el Situacionismo no privilegió ni al espectáculo ni al espectador, sino que orientó su 
actividad a la creación de una nueva concepción cultural de la sociedad que tenía su origen 
en un nuevo conjunto de individuos que ejercían un dominio de su vida social y afectiva. 
La relectura en este punto del fragmento de la Declaración fi nal fi rmada por algunos de los 
happeners europeos, al que ya hemos hecho alusión, nos pone en disposición de entender 
parte de las actividades, como la deriva, realizadas por los situacionistas: 
Si es verdad que el arte debe ser vivido por todos y no por uno –es decir, no como un 
espectáculo sufrido pasivamente, sino como un juego donde se arriesga la vida – es necesario 
eliminar todo cuanto lo corrompe. (...) Es necesario salir de la condición de espectador a la 
cual la cultura o la política nos han habituado68.
67. Debord, Guy. La sociedad del espectáculo. 4º ed. Valencia: Pre-textos, 2008, p. 37-38
68. VV.AA. “Declaración fi nal” en Jean-Jacques Lebel. El Happening Op. cit., p. 101
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En la deriva, tal y como la practicaron los situacionistas, se comprende como una forma 
de conocer la ciudad desde su complejidad estructural y desde la vinculación de las personas 
con su entorno. Será a través de la deriva, asociada a la afi rmación de un comportamiento 
lúdico-constructivo69 que el individuo pueda establecer el primer acercamiento a los 
efectos precisos de un medio ambiente y de la vida. Las constantes alusiones al juego y a 
la componente lúdica de la vida que aparecen en los textos situacionistas y también en los 
escritos por los happeners, hicieron referencia a unos códigos de participación en los que 
los sujetos aceptaban la presencia del otro en un espacio-tiempo común. En buena medida 
este afán por lo lúdico se desprende de la infl uencia que ejerció sobre el grupo, el famoso 
ensayo Homo Ludens, que Johan Huizinga había publicado en 1938. El texto que analizó 
el juego como fenómeno cultural, les sirvió a los situacionistas para presuponer la actitud 
creativa y estratégica del jugador en los individuos que caminan por la ciudad, que además de 
obtener una visión global del tablero-ciudad desarrollaban su particular proyección individual 
sobre la situación. La deriva, como el juego, suponía un dejarse llevar por la ciudad y una 
dominación de lo colectivo, una estrategia, que se antojaba a los situacionistas imprescindible 
para confi gurar una identidad ciudadana: «antes no hay individuos sino sombras que 
frecuentan los objetos»70. Si hasta ahora los intentos por conectar al ser humano con la vida 
habían necesitado para llevarlo a cabo de una plataforma intermedia reconocible, esto es del 
espectáculo, la Internacional Situacionista ante un objetivo similar y en fechas prácticamente 
coincidentes lo hizo vertiendo toda la atención sobre el espacio urbano, en el que defendió 
por medio de la palabra y los formatos de propaganda (carteles, pintadas, panfl etos...) la 
autogestión de los individuos, de modo que pudiera surgir una sociedad realmente nueva, 
opuesta a la que se encontraba hipnotizada y sumisa a ciertas ideas políticas. 
Gradualmente y desde campos semejantes aunque muy distintos entre ellos como estamos 
comprobando, se fue conectando al espectador con las dinámicas de la vida contemporánea. 
Esto trajo consigo una alteración formal del resultado y la acción artística que como vamos 
observando tiende hacia una homogeneización de las disciplinas que orienta la atención hacia 
lo urbano, características que a su vez contextualizan la aparición de la instalación sonora unos 
años después. De este modo, en esta época se fragua un nuevo espectador que nosotros vamos 
a identifi car como «ciudadano de la obra», un individuo que habita la obra mientras ostenta 
su condición de pertenecer a la ciudad y la colectividad. Como veremos más adelante cuando 
estudiemos ejemplos concretos de instalaciones sonoras, observaremos que lo que distingue 
69. Debord, Guy. E. “Teoría de la deriva” en Internacional Situacionista (1958-1968) Op. cit., p. 50
70. Internacional Situacionista. “Problemas preliminares a la construcción de una situación” en Internacional Situacionista (1958-1968) Op. cit., p. 16
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a los individuos que hoy perciben una instalación sonora, es precisamente su condición de 
ciudadano, que permanece intacta por tratarse de obras con las que se encontrará, en muchos 
casos por azar, mientras camina el espacio urbano. Vito Acconci explica de una manera muy 
clara en la siguiente cita, que nos parece además muy apropiada para cerrar este capítulo e 
introducir el siguiente, la esencia que encierra el término ciudadanos de la obra: 
Creo que hacia el fi nal de los 80 comencé a pensar que no estaba realmente interesado por 
más tiempo en el espectador. Y por espectador me refi ero a que cuando una persona entra 
a un espacio, esta en efecto está diciendo “soy un espectador y por extensión me separo de 
todos los que no lo son” Comencé a darme cuenta que me interesaba mucho más el paseante 
casual de la ciudad, una persona que se para a observar algo, no porque se llame arte, sino 
porque por alguna u otra razón, conecta con su vida cotidiana. Así que empecé a pensar, 
quiero esto en los espacios públicos71. 
71. Acconci, Vito. “Beyond Sculpture: Function, Commodity, and Reinvention in Contemporary Art.” ArtLab23, Otoño 2006. http://www.artlab23.net/
issue1vol2/contents/acconci.html [Consultado 20.07.2008]
Capítulo 2
Perspectivas e interpretaciones de la ciudad
Hay que insistir en esta idea de la cultura en acción y que llega a ser en 
nosotros como un nuevo órgano, una especie de segundo aliento; y la 
civilización es la cultura aplicada que rige nuestros actos más sutiles, es 
espíritu presente en las cosas, y sólo artifi cialmente podemos separar la 
civilización de la cultura y emplear dos palabras para designar una única 
e idéntica acción.1 
Al hablar en el capítulo anterior del espectador, condujimos progresivamente el hilo 
argumental hacia un sujeto que se integró en la obra y acabó por diluirse en el entorno, lo 
que le empujó en cierto modo a desarrollar su propia habilidad e intuición en el acercamiento 
a la obra de arte. Este proceso tuvo, en paralelo, notables consecuencias en la actividad del 
artista, cuya práctica hasta entonces habitual, de trabajar y producir sus obras en el taller dio 
paso a la producción artística integrada en el ámbito de lo público, lo que signifi có en muchos 
casos centrar su atención en la ciudad y trabajar en ella nuevas concepciones del espacio y la 
producción artística. La refl exión iniciada en páginas anteriores, que remite al sujeto – artista 
y espectador – transformado en participante de la obra, continúa en este punto con el análisis 
que lo contextualiza en el ámbito de la ciudad en el que lo dejamos en páginas anteriores. 
Coincidiendo en el tiempo con esta transformación artística, proliferaron las investigaciones 
sobre la ciudad. Desde distintos ámbitos de estudio se consideró una visión íntegra de la 
ciudad en la intervenía la presencia dinámica de los propios individuos y su actividad dentro 
del sistema social. El urbanismo, la sociología, el arte e incluso la fi losofía dirigieron su 
mirada hacia la ciudad y la convirtieron en centro neurálgico de su actividad, incidiendo en 
una idea común que situaba al individuo como factor fundamental. 
1. Artaud, Antonin. El teatro y su doble. Op. cit., p.10
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Antes de poder hablar específi camente de la aparición de la instalación sonora en la 
ciudad debemos afrontar un cúmulo de factores, políticos y sociales, que llevaron el arte hacia 
la transformación estructural y conceptual actual. Para ello, partimos de la transformación 
que el capitalismo introdujo en la ciudad tras la conclusión de los confl ictos bélicos a los que 
estuvo sometida mundialmente, lo hacemos para explicar la proliferación de movimientos 
como la Internacional Letrista (IL), que desde su fundación en 1952 dirigió su actividad 
al ámbito de la ciudad con la intención de provocar o al menos sugerir una alternativa a 
esta revolución urbana. Fue en este movimiento liderado por Guy Debord y Gil J. Wolman 
donde se fraguó el cuerpo teórico de la Internacional Situacionista (IS), uno de los pilares 
fundamentales en nuestra aproximación a la ciudad. Desde el comienzo, la Internacional 
Letrista centró su atención en las emociones y sobretodo en la acción y el proceso, como 
modelo vital a seguir por el individuo. Debord y Wolman, que habían abandonado unos 
años antes el Letrismo por discrepancias ideológicas con su fundador – Isidore Isou – al que 
acusaron de estar organizando el movimiento en torno a la creación individual y la solemnidad 
de la obra artística, manifestaron ya en ese momento, su deseo de no contribuir a la creación 
superfl ua de obras de arte, expresando un notorio interés por la experiencia vital como valor 
artístico y cultural. 
(...) Nuestra tarea no es una escuela literaria, dirán, no es  una forma nueva de expresión, 
un modernismo. Se trata de una manera de vivir que tendrá lugar merced a exploraciones y 
formulaciones provisionales, que tiende ella misma a no ejercerse más que de una manera 
provisional. La naturaleza de esta empresa nos obliga a trabajar en grupo y manifestarnos 
poco: esperamos a muchas personas, y eventos, que vendrán. También tenemos esta otra 
gran fuerza, la de no esperar nada de las actividades conocidas, de los individuos y las 
instituciones. Tenemos mucho que aprender, y que experimentar, en la medida de lo posible, 
con las formas de arquitectura tanto como con las reglas de conducta. Nada nos urge menos 
que la elaboración de una doctrina: estamos lejos de explicarnos demasiadas cosas para 
sostener un sistema coherente que se edifi cará integralmente sobre las novedades que nos 
parezcan dignas de pasión.2 
La Internacional Letrista, de igual modo a como sucedería posteriormente con la 
Internacional Situacionista, estructuró su actividad en torno a una fuerte componente 
experimental que sus miembros asumieron como un proceso necesario para alcanzar una 
comprensión y un conocimiento del entorno que les permitiera integrase y participar en 
2. Debord, G. y Wolman, G.J. Why Lettrism? En: Potlatch, # 22, 9 septiembre 1955. Trad. Archivo Situacionista (1997) http://www.sindominio.net/ash/
index.html [Consultado 14.11.2009]
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él. Alrededor del concepto de Urbanismo Unitario, la IL y posteriormente la IS estudiaron 
la ciudad desde su complejidad entendida en términos culturales. De ella destacaron la 
diversidad, lo dinámico y lo temporal, pero además la consideraron plástica3 en su conjunto, 
por lo que reapareció de nuevo la idea de un arte total, esta vez centrado en la ciudad. La 
defi nición propuesta por los situacionistas del urbanismo unitario así lo demuestra: «teoría 
del empleo del conjunto de las artes y las técnicas que concurren en la construcción integral 
de un medio en combinación dinámica con experiencias de comportamiento»4. Esta idea 
articuló la actividad de los primeros años situacionistas y confi guró su posterior línea de 
acción hasta llegar a la ‘sociedad del espectáculo’ de Guy Debord, que encontró en este 
momento una sólida referencia en la teoría sobre la ciudad desarrollada por el sociólogo y 
fi lósofo francés, Henri Lefebvre.5 
Entre los años 1958 y 1962, en los que la actividad situacionista estuvo principalmente 
centrada en la ciudad, sus miembros mantuvieron una estrecha relación ideológica con el 
sociólogo y pensador francés Henri Lefebvre. Su texto Crítica de la vida cotidiana, publicado 
en 1947, en el que prestó especial atención a los efectos de la alienación en la vida cotidiana, 
proporcionó a los situacionistas un cuerpo teórico en consonancia con las ideas que ya venían 
desarrollando en la IL. Las refl exiones expresadas por Lefebvre como extensión de su legado 
marxista ilustraron el más profundo sentir anticapitalista de la IS. En los años que duró su 
amistad (1958-1962)6 abordaron temas relacionados con el urbanismo y la experimentación 
urbana, inquietudes que Guy Debord ya había mencionado en el texto inaugural para la 
constitución de la IS redactado en 1957: «debemos buscar una mayor organización del 
sentido de la acción en este período de la cultura. Esto es, debemos prever y experimentar con 
lo que está más allá de la pulverización de las anticuadas artes tradicionales, con un nuevo 
estado del mundo cuya sistemática premisa será el urbanismo y la vida diaria de una sociedad 
emergente»7.
3. Cf. “La frontera situacionista” (1960) En Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit., p.134 
4. Internacional Situacionista “Defi niciones” En Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p.18
5. Henri Lefebvre (1901-1991), dedicó una buena parte de su trayectoria en el ámbito de la sociología y la fi losofía al estudio de la ciudad. Algunos de sus 
ensayos más conocidos son Crítica de la vida cotidiana (1947), El derecho a la ciudad (1968) o La producción de espacio (1974)
6. Recién llegado Henri Lefebvre a la Universidad de Estrasburgo alrededor de 1958 (según testimonio del propio Lefebvre) los situacionistas Guy 
Debord, Michele Bernstein y Raoul Vaneigem entraron en contacto con él y realizaron discusiones de trabajo conjuntas, hasta su distanciamiento en 1963. 
Cf. Ross, Kristin. “Henri Lefebvre on the Situationist International. Interview conducted by Kristin Ross, 1983.” October 79 (Winter 1997).  
7. Debord, Guy. “One More Try If You Want to Be Situationists (The S. I. in and against Decomposition).” October 79 (Winter 1997): 85-89. Originalmente 
en: Potlatch #29 (5 Noviembre 1957)
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Aproximadamente dos décadas después de que zanjaran su relación, Lefebvre publicó 
La producción del espacio (1974) en el que abordó detenidamente la explicación del espacio 
social con relación al contexto urbano. En su explicación formuló una pregunta que resulta 
muy sugerente no sólo para considerar la actividad de la IS, sino también para abordar 
la aproximación a la ciudad y la producción artística en las instalaciones sonoras que se 
emplazarán en las ciudades. «Consideremos el caso de una ciudad – un espacio que está 
diseñado, moldeado y condicionado por actividades sociales durante un periodo histórico 
determinado.¿Es esta ciudad una ‘obra’ o un ‘producto’?». Ilustrando esta pregunta con el 
ejemplo de Venecia, Lefebvre concluye que esa ciudad, Venecia en su caso, sería una obra, de 
igual manera que lo era un cuadro o una escultura ya que ocupaban un espacio y tiempo que le 
eran propios. A esta ciudad obra contrapuso otra ciudad producto en la que en lugar de limitarse 
la ciudad a la confi guración arquitectónica y funcional, ésta se abría al cúmulo de factores e 
interrelaciones que se establecían entre todos los elementos que la confi guraban. Lefebvre les 
confi rió una especial importancia para comprender la ciudad desde la simultaneidad de todos 
ellos. 
El espacio social no es una cosa entre otras cosas, un producto entre otros productos: 
más bien el espacio social considera las cosas producidas como parte de un conjunto más 
amplio, y abarca sus interrelaciones en su coexistencia y simultaneidad – su orden (relativo) 
y/o desorden (relativo). Es el resultado de una secuencia y de un conjunto de operaciones, y 
por esto no puede reducirse al rango de un simple objeto. Al mismo tiempo no hay nada en 
él imaginado, irreal, o “ideal” en comparación por ejemplo con la ciencia, representaciones, 
ideas o sueños. (...) El espacio social es el que permite que ocurran acciones frescas, 
mientras sugiere otras y prohíbe otras. Entre estas acciones, algunas sirven a la producción 
otras al consumo. (...) El espacio social implica una gran diversidad de conocimiento.8 
Esta visión ofrecida por Lefebvre nos conduce no sólo a las experimentaciones 
situacionistas en la ciudad, a las derivas por ellos realizadas o al détournement como forma de 
apropiación e intervención; esta visión de Lefebvre nos conduce también hasta los happenings 
realizados en la ciudad. El mismo Lefebvre demostró interés por un movimiento político-
artístico llamado Provo que realizó en torno a 1957 distintos happening  por la ciudad de 
Ámsterdam para evitar la apertura de la ciudad al fervor capitalista. Uno de sus miembros más 
destacados que alentó las acciones más interesantes del grupo, fue Constant Nieuwenhuys, al 
que después veremos entre los miembros de la Internacional Situacionista, y que ya entonces 
organizó los White Plans, happenings que promovían planes alternativos para la ciudad. 
8. Lefebvre, Henri. The Production of Space. Oxford: Blackwell, 2000, p. 73
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Precisamente estas propuestas alternativas en el escenario urbano, mostradas en clave de 
investigación plástica del espacio y la vida, caracterizaron el trabajo de uno de los artistas más 
famosos del happening  del que ya hablamos en el primer capítulo. Se trata de Wolf Vostell, 
quien no sólo otorgó una importancia notoria al entorno urbano en muchas de sus acciones, 
sino que además, evidenció en ellas el gusto por la percepción sonora de la ciudad. Su 
inmersión en los espacios de lo cotidiano le condujo hasta su famosa fórmula Arte=vida=arte 
que en otros términos fue tratada por Allan Kaprow en los tres análisis que ofreció bajo el 
título La educación del des-artista en los años 70. En ellos mostró un interesante campo de 
estudio que prestaba una especial atención a los fenómenos urbanos y cotidianos como forma 
de arte. Kaprow incidió en ellos sobre una idea de la percepción artística evocada por los 
sucesos de la vida cotidiana, una suerte de apropiacionismo en el que la mirada del artista 
fi jó su atención en la vida, extrayendo de ella el material para una nueva naturaleza artística. 
La educación del des-artista supone un documento de referencia para nuestro trabajo, pues 
en él, no sólo expuso Kaprow un estado de la cuestión de los años que nos ocupan, sino que 
además desplegó un jugoso elenco de obras realizadas por artistas entre las que quedaron 
refl ejadas algunas de las primeras experiencias sonoras en la ciudad de artistas tan relevantes 
para nuestro trabajo como Max Neuhaus. 
Muchas de ellas fueron seguramente objeto de atención para los estudios, que desde 
el ámbito del urbanismo, llevó a cabo Kevin Lynch. Las aportaciones de este urbanista 
americano al área de la planifi cación urbana, se distinguieron de las de sus coetáneos por 
contemplar la experiencia de los ciudadanos como una información relevante dentro del 
conjunto de normas y factores que habitualmente consideraba el urbanismo. Lynch estudió, 
no sólo la respuesta de los ciudadanos ante el espacio urbano, sino también todos aquellos 
condicionantes, que si bien no eran tan claros u objetivos, desencadenaban esas respuestas 
concretas. Lynch tomó como centro de su investigación al individuo en la ciudad y de este 
modo sucintamente enlazó sus planteamientos sobre el urbanismo con cuestiones que más 
tenían que ver en aquel momento con la sociología e incluso con el arte, al que sin duda 
Lynch prestó atención como fuente de riqueza estructural para la ciudad. En alguno de sus 
textos llegó incluso a mencionar las intervenciones artísticas realizadas por aquellos años en 
la ciudad, en ellas supo ver el potencial que éstas poseían para forjar una nueva percepción 
del entorno urbano. Más allá de estas apariciones concretas de lo artístico en sus textos, el 
conjunto de sus investigaciones constituye una valiosa fuente de información e interpretación 
de la ciudad, desde la interdisciplinaridad y también desde la percepción del individuo.  
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Kevin Lynch emprendió su particular trayectoria con una investigación que quiso analizar 
la importancia que revestía el aspecto exterior de una ciudad. Para ello fue imprescindible 
recurrir al estudio de casos y observar el comportamiento y las reacciones de los ciudadanos en 
el entorno urbano. Esta investigación que quedó plasmada en el libro La imagen de la ciudad 
(La imagen de la ciudad), que publicó en 1960 y le sirvió como carta de presentación de la 
que fuera su posterior carrera como urbanista. La mayoría de sus compañeros de profesión 
omitían cualquier referencia al sujeto por considerarlo un factor arbitrario que constituía más 
bien una cuestión de gustos en cuanto al diseño fi nal de la ciudad,9 sin embargo Lynch dio 
voz y protagonismo a los individuos y sus testimonios en su investigación sobre planifi cación 
urbana. El hecho de que Lynch abriera su investigación al campo de lo experimental, y 
considerara el hábito y la percepción del individuo en la ciudad con relación a su aspecto 
formal, aproximó su planteamiento al punto de partida de aquellos artistas que trasladaron 
su actividad al contexto urbano. En la apertura del libro La imagen de la ciudad, donde a 
modo de presentación expuso su particular punto de vista sobre el urbanismo, avanzó una 
de las cuestiones, a nuestro parecer más interesantes, que diferenciaron su estudio del de 
otros compañeros urbanistas y que se perfi ló como central, no sólo en este libro sino en sus 
consiguientes investigaciones y publicaciones. Kevin Lynch presentó del siguiente modo, la 
relevancia de lo temporal dentro de la organización urbana: 
Observar las ciudades puede causar un placer particular, por corriente que sea la vista. Tal 
como una obra arquitectónica, también la ciudad es una construcción en el espacio, pero 
se trata de una construcción en vasta escala, de una cosa que sólo se percibe en el curso de 
largos lapsos [de tiempo]. El diseño urbano es, por lo tanto, un arte temporal, pero que sólo 
rara vez puede usar las secuencias controladas y limitadas de otras artes temporales como 
la música, por ejemplo. En diferentes ocasiones y para distintas personas, las secuencias se 
invierten, se interrumpen, son abandonadas, atravesadas. A la ciudad se la ve con diferentes 
luces y en todo tipo de tiempo. 
En cada instante hay más de lo que la vista puede ver, más de lo que el oído puede oír, un 
escenario o un panorama que aguarda ser explorado. Nada se experimenta en sí mismo, 
sino siempre en relación con sus contornos, con las secuencias de acontecimientos que 
llevan a ello, con el recuerdo de experiencias anteriores (...).10
9. Cf. Lynch, Kevin. “Reconsidering La imagen de la ciudad” (1985) en: City Sense and City Design: Writings and Projects of Kevin Lynch. Eds. T. 
Banerjee y M. Southworth. MIT Press, 1995, p. 247
10. Lynch, Kevin. La imagen de la ciudad (1960) 7º ed. Barcelona: Gustavo Gili, 2006, p. 9
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Las ideas que planteó Lynch en esta introducción a la exposición de su investigación, 
estuvieron muy en consonancia con el pensamiento del grupo situacionista y en particular 
con su decisión de emplear el paseo por la ciudad – en forma de deriva – como forma de 
reconocimiento consciente del espacio urbano, y también de su construcción social. Lynch 
nunca se refi rió explícitamente ni a la actividad de la Internacional Situacionista ni tampoco a 
los estudios sociológicos de Henri Lefebvre, con los que también existen muchas semejanzas 
y puntos de coincidencia. No tenemos constancia de que se conocieran personalmente, sin 
embargo, como ellos, Lynch coincidió en destacar la simultaneidad de acciones en la ciudad, 
y por lo tanto también la simultaneidad de diferentes puntos de vista que tenían lugar en ella, 
dos aspectos que el urbanista tuvo en cuenta a la hora de estudiar el urbanismo y proponer 
un nuevo método de análisis de la ciudad. Los argumentos de Lynch resultan sugerentes y 
muy a tener en cuenta no sólo en el campo del urbanismo, sino también en el desarrollo de las 
intervenciones que el arte realizó en la ciudad.  
Todos estos casos convergen en el capítulo como resultado del interés que les movió a 
pensar la ciudad desde su complejidad y no desde una aproximación selectiva, que centrara 
la atención en un único campo obviando las particularidades del resto. Asimismo, todos ellos 
situaron en un primer plano al individuo, reconociendo el potencial de su presencia activa 
dentro del sistema, o dicho de otro modo, acentuando su papel privilegiado como parte de la 
construcción integral de la ciudad. De esta forma la ciudad no se pensaba de manera abstracta, 
desde lo teórico, sino desde su núcleo más activo, desde el conjunto de ciudadanos que con 
cada uno de sus movimientos en la sucesión temporal de su vida, confi guraban los distintos 
rasgos de cada escenario urbano. Teniendo por objeto situar la aparición de la instalación 
sonora en la ciudad, debemos atender a los puntos concretos y también las fi suras que todas 
estas propuestas originaron en el hermetismo urbano y que prepararon el terreno para que 
poco tiempo después aconteciera la instalación sonora en la ciudad.
Nos aburrimos en la ciudad 11
Todas las ciudades son geológicas, y no se pueden dar tres pasos sin encontrar fantasmas 
armados con todo el prestigio de sus leyendas. Evolucionamos en un paisaje cerrado 
cuyos puntos de referencia nos atraen constantemente hacia el pasado. Algunos ángulos 
11. Frase de apertura del texto redactado por Gilles Ivain “Formulario para un nuevo urbanismo” en 1953 Texto completo en Internacional 
Situacionista. (1958-1968) Op. cit., p. 19
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movedizos, algunas perspectivas fi gurativas nos permiten vislumbrar concepciones 
originales del espacio, pero esta visión sigue siendo fragmentaria (...) 
Estas imágenes conservan un pequeño poder de catálisis, pero es casi imposible utilizarlas 
en un urbanismo simbólico sin rejuvenecerlas dándoles un nuevo sentido. (...) Mientras 
tanto lo abstracto ha invadido todas las artes, en particular la arquitectura de hoy. El hecho 
plástico en estado puro, sin anécdota e inanimado, descansa y refresca los ojos. En otros 
lugares se encuentran más bellezas fragmentarias, pero la tierra de las síntesis prometidas 
cada vez más lejana.(...)
Nos proponemos inventar nuevos escenarios móviles (...).12
En 1953, con 19 años escribió Ivan Chtcheglov bajo el pseudónimo de Gilles Ivain 
el texto que contiene esta cita, Formulario para un nuevo urbanismo. El texto se incluyó 
entonces entre la producción de la Internacional Letrista y cinco años después Guy Debord 
decidió publicarlo en el primer número de la revista «Internationale Situationniste» (junio 
de 1958) señalando con ello el interés que el grupo concedió al fenómeno urbano. En este 
primer número se publicó también otro texto ¿La libertad por la lectura? Sandeces en el que 
los miembros de la IS plasmaron la herencia ideológica que recibieron de su antecesora la 
Internacional Letrista (IL). En los cinco años que estuvo activo el movimiento escindido del 
Letrismo se esbozaron las principales líneas de acción que la IS adoptó en los primeros años 
de su trayectoria. Por un lado la búsqueda de un nuevo sentido vital a través de un carácter 
experimental proyectado sobre el entorno urbano, y por otro y como consecuencia de esta 
inclinación, un rechazo manifi esto de la estética y el arte tradicionales hacia los que mostraron 
un desprecio absoluto, y que les empujó a experimentar nuevas facetas de lo artístico. 
La evasión en la literatura y el arte, la sobreestima de estas actividades defi nidas según 
la vieja óptica burguesa, parecen concepciones muy extendidas en los estados obreros 
de Europa, donde en reacción a los desvíos policiales de una empresa de cambio real 
del mundo, los intelectuales desengañados manifi estan una ingenua indulgencia por los 
subproductos, los chismes de una cultura occidental descompuesta. (...) Entendemos la 
necesidad de reivindicar, contra la doctrina realista-socialista pujante todavía, una libertad 
total de información y de creación. Pero esta libertad no puede confundirse en ningún caso 
con la alienación en la cultura “moderna” descubierta ahora en Europa Occidental. Esa 
cultura es históricamente lo contrario de la creación: una serie de repeticiones maquilladas. 
12. Ibid.  
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Reclamar la libertad de creación es reconocer la necesidad de construcciones superiores del 
medio. En los estados obreros y aquí la libertad será la misma, y también sus enemigos.13 
Desde el comienzo de su actividad, la IS entendió el ejercicio artístico o cultural como 
una forma de alterar aspectos de la vida cotidiana, que por sumidos en la industria del 
entretenimiento o la cultura de masas, impedían la libertad de acción de los individuos. Por 
este motivo, el grupo situacionista escogió la ciudad como el marco adecuado de intervención, 
en el que partiendo de unos criterios no específi camente artísticos, sino más bien culturales, 
se podría llegar a perturbar algunos de los elementos físicos y sociales que tendían hacia 
una manifi esta homogeneización.14 Su modo de acción fue básicamente el conocimiento del 
medio a través del tanteo y la experimentación, que emplearon para analizar las formas en que 
el ambiente afectaba al estado anímico del ciudadano. La actividad del situacionista se redujo 
por tanto en este momento a vivir la ciudad y refl exionar sobre ella desde su experimentación, 
para ello el grupo situacionista desarrolló diversas formas de acercamiento y análisis, en las 
que se percibe una sensibilidad no solo por la estructura física de la ciudad, sino también por 
los aspectos más subjetivos y psíquicos de los espacios. Por eso, el situacionista se situaba, 
como investigador y estudioso de la ciudad, en una postura intermedia entre el urbanista y el 
sociólogo urbano.  
Moverse por la ciudad. Infi nitas ciudades posibles.
La deriva, fue quizá la forma más popular de experimentar la ciudad por los situacionistas. 
Alrededor de este concepto la IS desarrolló una parte importante de su proyecto vital 
orientado a la ciudad. La deriva – practicada como una forma de tránsito urbano – sumada 
al carácter contestatario que caracterizó a los miembros de la IS y entroncada dentro de la 
tradición artística y literaria de la que procedían, dio como resultado una particular forma de 
experimentar la ciudad en la que por un lado se mantuvo despierto un instinto de orientación y 
dominio sobre el medio, y por otro, se desarrolló un instinto de supervivencia que abandonado 
a los envites del ambiente, haría surgir una nueva desenvoltura del sujeto en la ciudad y por 
tanto una transformación cultural activa del medio urbano.
13. Internacional Situacionista. “¿La libertad por la lectura? Sandeces” En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. pp. 10-11
14. Cf. McDonough, Thomas “La deriva y el París situacionista” en Andreotti, Libero, y Xavier Costa, eds. Situacionistas. Arte, política, urbanismo. 
MACBA. Barcelona, 1996, p. 55
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El concepto de deriva está ligado indisolublemente al reconocimiento de efectos de 
naturaleza psicogeográfi ca, y a la afi rmación de un comportamiento lúdico-constructivo, lo 
que la opone en todos los aspectos a las nociones clásicas de viaje y de paseo15.
Los situacionistas hicieron mención repetidamente de lo lúdico, como un estado necesario 
para afrontar la transformación de lo cultural, aludieron a ello como una práctica colectiva 
que habiendo eliminado lo competitivo del juego evocaba más bien un acercamiento más 
directo a la vida, un enfoque en el que se pensaba más que en la victoria, en una participación 
activa de los sujetos en el tiempo y el espacio concreto de la ciudad.16 Ya mencionamos en 
el capítulo anterior la repercusión que tuvo para el grupo situacionista, con  relación al el 
juego y lo lúdico, el libro que Johan Huizinga había publicado en 1938. La teoría general del 
Homo ludens señala al juego y el carácter lúdico innato del ser humano, como una función 
esencial en su desarrollo cultural;17 la teoría situacionista sobre la ciudad tomó este principio 
de Huizinga como fundamental, lo lúdico queda refl ejado en su forma de afrontar el escenario 
urbano como un tablero de juego por el que se desplazan los individuos y sobre el que 
construyen su propia trayectoria como jugadores que coexisten temporal y espacialmente, 
no sólo con la construcción urbana, sino también con el resto de tiempos y espacios de 
otros ciudadanos-participantes de un juego: «‘jugaremos con la topofobia y crearemos una 
topofi lia’18, los situacionistas consideran plástico su entorno»19. La cita alude al espacio, 
aunque lo hace como resultado de las sensaciones de angustia o entusiasmo experimentadas 
en él por el individuo, precisamente el psiquismo al que ya hemos aludido anteriormente es el 
que muda una sensación en otra, y para ello la IS recurrirá de nuevo a uno de sus principales 
argumentos: la participación de los sujetos en la creación funcional y emocional de la ciudad. 
15. Debord, Guy “Teoría de la deriva” (1958) En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 50
16. Internacional Situacionista. “Contribución a una defi nición situacionista de juego” (1958) En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 15
17. Cf. Huizinga, Johan. Homo Ludens (1938) Madrid: Alianza, 2007.  
18. En 1957, Gaston Bachelard, en el prólogo a su libro La poética del espacio, empleó este mismo término «topofi lia» como argumento central del libro, 
con el que haría referencia a aquellos espacios que eran asimilados por los individuos y con los que se identifi caba de algún modo. 
«En este libro nuestro campo de estudio ofrece la ventaja de estar bien señalado. En efecto, sólo queremos examinar imágenes muy sencillas, 
las imágenes del ‘espacio feliz’. Nuestras encuestas merecerían en esta orientación, el término de ‘topofi lia’. Aspiran a determinar el valor 
humano de los espacios de posesión, de los espacios defendidos contra fuerzas adversas, de los espacios amados. Por razones frecuentemente 
muy diversas y con las diferencias que comprenden los matices poéticos, son espacios ‘ensalzados’». En: Bachelard, Gastón. La poética del 
espacio (1957) Madrid: Fondo de Cultura Económica, 1965
19. Internacional Situacionista. “La frontera situacionista” En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 134
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Tomando como base su entorno – que consideraron represivo, e hicieron manifi esto al 
emplear el término topofobia – los situacionistas plantearon desde la inmersión un acercamiento 
que les haría identifi carse con el espacio y sentirlo como propio. Debe entenderse por tanto 
el empleo del término plástico como alusivo de la posibilidad de ejercer una infl uencia sobre 
el medio, es decir, de tomarlo como material de una posible construcción. Dentro del sistema 
de coordenadas del Situacionismo, a la ciudad le correspondió ser el escenario de un arte 
integral que cobijó la idea de una cultura que junto los medios y las técnicas reunía a las 
más diversas creaciones y al conjunto de individuos que podían intervenir en esa creación 
total.20 Nunca estuvo en mente de los situacionistas realizar grandes obras, ni operar grandes 
cambios inmediatos en la ciudad; su misión se centró más bien, en revisar su situación actual 
y en plantear propuestas teóricas e intelectuales para una futura modifi cación de lo urbano. De 
esta manera la deriva como el resto de sus acciones, deben interpretarse como procedimientos 
para ensayar y trabajar con el entorno urbano desde nuevas dinámicas de expresión activa del 
individuo en la ciudad. De ahí que hicieran uso de lo lúdico como construcción cultural y de 
ahí también que se hablara de la ciudad como un entorno plástico que hacía referencia a sus 
posibilidades como material estimulante y creativo. 
El joven Gilles Ivain, con cuya cita sobre la ciudad hemos abierto este capítulo, propuso 
desde un punto de vista ciertamente utópico, una modulación infl uencial del tiempo y el 
espacio de la ciudad. Lo hizo en el texto «Formulario para un nuevo urbanismo», que escribió 
en 1956, antes de la fundación de la IS y que prestó por primera vez atención al medio urbano 
en los términos que ya hemos adelantado. En él propuso una transformación de la ciudad 
donde en paralelo a la funcionalidad que debería poseer su estructura, se tendría en cuenta 
la construcción de determinados rasgos que fueran evocadores, espiritual y psíquicamente, 
para el ciudadano. De esta suerte, la ciudad podría de algún modo ilustrar o ser un escenario 
adecuado para la multitud de sentimientos que se producían en ella. Ivain propuso una ciudad 
donde los distritos urbanos, se organizarían y ambientarían en función de los sentimientos y 
sensaciones que al azar se encontraban en la vida cotidiana. Así, habría por ejemplo, un barrio 
feliz y un barrio siniestro, que a fuerza de exaltar una determinada cualidad, provocarían que 
se sustituyera «parcialmente el reino de la experiencia directa por el de la representación»21, 
esto es, donde la imagen que ofrecía la ciudad fuera sustituida por aquella que le suscitaba al 
individuo que la atravesaba. 
20. Como ya mencionamos con anterioridad, la Internacional Situacionista más que intervenir en el campo del arte se puso como meta una transformación 
cultural del medio que en su opinión se hallaba en un estado muy pobre. Por esto, su intervención en la ciudad tenía una connotación social muy marcada. 
21. Ivain, Gilles. “Formulario para un nuevo urbanismo” En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p.21
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Y fue precisamente en el contexto de ese moverse por la ciudad, donde por primera 
vez Gilles Ivain empleó el término dérive (deriva), que poco tiempo después asimilarían 
Guy Debord y el resto de los situacionistas como idea fundamental de su propuesta sobre 
la ciudad. Gilles Ivain lo hizo después de describir a la ciudad como sumida en un sistema 
de valores que anulaba la voluntad y el deseo de sus ciudadanos; una ciudad consumida 
por la banalización practicada desde ámbitos y medios diversos como la arquitectura o las 
nuevas tecnologías. Una ciudad en la que, en palabras de Ivain, se hacía imprescindible «una 
transformación espiritual completa, que [sacara] a la luz deseos olvidados y [creara] otros 
completamente nuevos»22. El tránsito, o deriva continua23 entre los distintos barrios y distritos 
– ligados a lo emocional – favorecería según Ivain que, una vez superada la desorientación 
y asimilada la información superfi cial de la ciudad, el individuo construyera una imagen o 
representación íntima y personal, ya que surgiría de sus propias emociones como respuesta 
de un escenario exterior. La interiorización de la experiencia adquirió en el texto de Ivain 
una relevancia con respecto a la atmósfera sensible ofrecida por la ciudad, y en este aspecto 
coincidió con algunos de los estudios que sobre la ciudad se realizaron desde otros ámbitos.  
La consideración del individuo en el entorno urbano se constató como uno de los 
objetivos principales abordado desde diferentes áreas de conocimiento. En todos ellos se 
insistió, de igual modo que hizo Ivain, en la dimensión subjetiva y emocional de la ciudad, lo 
que les ofreció el material necesario para analizarla desde una nueva perspectiva. Cinco años 
después de que Ivain redactara este texto – constituida ya la Internacional Situacionista como 
tal – sus miembros realizaron las primeras derivas por la ciudad de Ámsterdam con el objetivo 
de estimular un espíritu de creación colectivo24 a través del cual se constituiría un carácter 
unitario de la ciudad. De estas experiencias quedaron las descripciones de derivas realizadas 
por las calles y barrios de París, relatos en los que se insistió en señalar la superposición de 
un carácter lúdico y alternativo sobre el escenario material del urbanismo. El tránsito y el 
cambio de ambientes por las calles del barrio comercial parisino de Les Halles o los infi nitos 
itinerarios posibles que un taxi podría realizar por la ciudad son algunas de las descripciones 
de derivas realizadas por los situacionistas, de las que, como señaló Michèle Bernstein, se 
esperaban resultados educativos25. 
22. Ibid.
23. Ibid. p.22
24. Cf. Constant, Debord “Declaración de Ámsterdam” En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. pp. 61-62
25. Bernstein, Michèle “La deriva en kilómetros” (1954) En: Andreotti, Libero, y Xavier Costa, eds. Teoría de la deriva y otros textos (...) Op. cit. p. 47
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La deriva se convirtió para los miembros de la Internacional Letrista y posteriormente 
de la Internacional Situacionista en una de las fuentes principales para recoger información 
sobre la ciudad. Con anterioridad a la formación de la IS, Guy Debord había reunido en 
torno al término ‘psicogeografía’, una serie de experimentaciones urbanas, entre las que se 
encontraba la deriva, cuyo objetivo principal respondía fundamentalmente a la observación 
de los efectos del medio ambiente sobre las emociones y el comportamiento afectivo de sus 
ciudadanos. «El cambio repentino de ambiente en una calle en el espacio de unos pocos 
metros, la división evidente de una ciudad en zonas con ambiente psíquicos diferenciados; el 
sendero que ofrece menor resistencia y que es automáticamente recorrido en vagabundeos sin 
un objetivo (y que no tiene relación alguna con el relieve físico del suelo); el carácter atractivo 
y repulsivo de ciertos lugares... todo esto es ignorado. En ningún caso se considera que pueda 
depender de causas que puedan ser desveladas a través de un análisis cuidadoso, y del que 
se podría sacar algún provecho. (...) De hecho, la variedad de combinaciones de ambientes 
posibles, análoga a la mezcla de químicas puras en un número infi nito de experimentos, da 
lugar a sensaciones tan diferenciadas y complejas como las que pueda provocar cualquier 
otra forma de espectáculo»26. La unión del carácter azaroso de la deriva, unido a las tomas 
de decisiones conscientes de aquel que la practicaba, era lo que generaba la aparición de las 
nuevas sensaciones en la ciudad. De ahí, que en la defi nición del término – que hemos incluido 
al comenzar este apartado – señalaran que la deriva se oponía a las nociones clásicas de viaje 
y de paseo, pues no fue ni algo planeado, ni tampoco un dejarse llevar que posiblemente se 
asemejaba al fl âneur que describía Baudelaire paseando por los pasajes cubiertos de París27. 
Una o varias personas que se abandonan a la deriva renuncian durante un tiempo más o 
menos largo a los motivos para desplazarse o actuar normales en las relaciones, trabajos y 
entretenimientos que les son propios, para dejarse llevar por las solicitaciones del terreno y 
los encuentros que a él corresponden. 28
En este planteamiento de la deriva como un dejarse llevar por el propio contexto, 
entraba el azar inevitablemente, aunque en la concepción situacionista, el azar ocupa un 
papel secundario, doblegado a las distintas circunstancias, corrientes, puntos fi jos constantes 
y distintas características del espacio urbano que en ocasiones difi cultan el acceso o salida 
26. Debord, Guy “Introducción a una crítica de la geografía urbana” (1955) En: Teoría de la deriva y otros textos (...) Op. cit. p. 20
27. Los situacionistas no nombraron específi camente a Baudelaire, ni tampoco el concepto de fl âneur, sin embargo, parece que esta afi rmación estaba 
dirigida a aclarar este aspecto, que seguramente fuera motivo de confrontación, dado que el paseante de Baudelaire caminó también por las calles de 
París. Lo que sí hicieron, sin embargo, fue alguna alusión explícita al deambular surrealista; aunque la referencia la hicieron para distinguir el carácter 
independiente de los paseos surrealistas frente a la relativa colectividad de la deriva situacionista.
28. Debord, G. “Teoría de la deriva” (1958) En Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p.50
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a ciertas zonas. Para los situacionistas, la ciudad tenía un relieve psicogeográfi co29 que 
determinaba el movimiento por sus distintos espacios, por eso las observaciones de la 
geografía urbana se volvían a los ojos de Guy Debord más completas y oportunas cuando a 
la ciencia descriptiva del territorio se añadía la perspectiva psicológica del individuo inmerso 
en él. En este sentido, veremos más adelante que el punto de partida interdisciplinar adoptado 
por la IS comparte una raíz común con otros análisis de la ciudad realizados por estudiosos 
de diversos campos. La alusión que hicieron los miembros de la IS en estos argumentos a la 
componente psicológica como factor crucial de la recepción del entorno urbano, resulta muy 
interesante leída desde la contemporaneidad y el tema que nos ocupa, pues precisamente 
las instalaciones sonoras pueden jugar un papel fundamental en la relación emotiva de la 
percepción y el entorno urbano. Además, a través de los múltiples textos que escribieron los 
situacionistas, descubrimos que este énfasis en la experimentación consciente de la ciudad 
se volcaba en un elogio de la capacidad creativa de los ciudadanos en su medio vital urbano, 
lo que nos conduce de nuevo al ciudadano de la obra al que hacíamos alusión en el capítulo 
anterior que mantiene intacta su identidad y ve fortalecida su capacidad de percibir múltiples 
dimensiones, estéticas, sociales, arquitectónicas, etc., del entorno urbano. Los miembros del 
grupo situacionista practicaban las emociones y los estímulos que había experimentado el 
espectador frente al arte tradicional, y lo hacían renovados ahora como miembros de una gran 
obra colectiva en la que se constituían como ciudadanos activos y creativos. La ciudad era por 
tanto un fenómeno artístico en sí misma, donde los artistas, como ciudadanos, reclamaban 
una organización sensible y emotiva, una organización más horizontal en la que el ciudadano 
pudiera experimentar su pertenencia al espacio de la ciudad que en defi nitiva lo califi caba 
como tal. 
La crítica del urbanismo. Henri Lefebvre y los situacionistas.
Nosotros reivindicamos la aventura (...) nos proponemos crear situaciones (...) 
Contamos con romper las leyes que impiden el desarrollo de actividades efi caces 
en la vida y en la cultura (...) Intentamos esbozar la imagen de una vida más 
dichosa y de un urbanismo unitario, el urbanismo hecho para el placer. 
Nuestro campo es por tanto la red urbana, expresión cultural de una creatividad 
colectiva, capaz de comprender fuerzas creadoras que se liberan en el ocaso de 
29. Ibid. 
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una cultura basada en el individualismo. A nuestro entender el arte tradicional no 
podrá tener lugar en la creación de un nuevo ambiente en que queremos vivir. 30
La aproximación experimental de los miembros de la IS a la ciudad y el urbanismo, de igual 
modo a como sucedió con su aproximación experimental al arte como crítica del anterior, 
fue una negación del modelo de planifi cación urbana sobre el que se trabajaba entonces. El 
urbanismo no podía, a su juicio, trabajar desde una desconexión con el resto de la actividad en 
la ciudad, y por este motivo no podía limitar su radio de acción a la ordenación de los edifi cios 
y los espacios urbanos. Más bien, el urbanismo debía surgir fruto de una interdisciplinaridad 
donde las interferencias entre las distintas actividades fueran sustituidas por su integración en 
un nuevo concepto de ciudad: «nos dirigimos hacia una creación global de la existencia»31. 
Esta idea, la estaba trabajando al mismo tiempo el sociólogo francés Henri Lefebvre; 
sus estudios sociales sobre la ciudad interesaron a los miembros de la IS – especialmente 
en su primera etapa –. Lefebvre argumentó una fragmentación del espacio urbano, que 
había surgido como consecuencia de la autonomía de la arquitectura y el urbanismo como 
disciplinas que se encargaban del aspecto visible y la ordenación de la ciudad. Este hecho 
había provocado la creación de barreras mentales y fronteras práctico-sociales que impedían 
la integración positiva de los usuarios de la ciudad en el medio urbano. Con la deriva y 
la psicogeografía, los situacionistas propusieron, en palabras de Debord, «la disminución 
constante de esos márgenes fronterizos, hasta su supresión completa»32. Tanto para ellos 
como para Henri Lefebvre la unidad urbana no sería completa hasta que no se consideraran 
todas las acciones que, vinculadas al tiempo y el espacio, se superponían en la ciudad, lo que 
implicaba para ambos, las actividades y la presencia de los ciudadanos. También el arquitecto 
y artista holandés, Constant Nieuwenhuys, que formaría parte del grupo situacionista y sería 
a mediados de los años 60 uno de los máximos instigadores del movimiento urbano holandés 
Provo,33 reafi rmó este hecho e insistió en la consideración de aquellos estadios intermedios 
entre las distintas disciplinas como factores que determinaban el aspecto fi nal de la ciudad: 
30. Constant. “Otra ciudad para otra vida” (1959) En Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p.97
31. “El Urbanismo Unitario a fi nales de los 50” (1959)  En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 75
32. Debord, G. “Teoría de la deriva” En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 53
33. El movimiento «Provo» surgió en la década de los 60 como un movimiento cultural alternativo en Holanda. Estuvo liderado por el intelectual y 
activista Roel Van Duyn y el artista Robert Jasper Grootveld. La actividad del grupo se centró fundamentalmente en realizar acciones y happenings para 
reivindicar su desacuerdo ante la alienación y el absurdo que a su juicio reinaba en ese momento. El artista Constant Nieuwenhuis fue quien diseñó una 
de las líneas de acción más importantes y activas del movimiento, los «White Plans», que consistieron fundamentalmente en medidas, podríamos decir 
ecológicas, que actuaban en contra de la máxima capitalista de la sociedad de producción y consumo. 
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«Nuestra concepción del urbanismo no se limita a la construcción y a sus funciones, sino 
también a cualquier uso que se pueda hacer de él o incluso imaginar»34 
La voluntad de un cambio cultural refl ejado en la imagen y el funcionamiento de la 
ciudad fueron posiblemente los argumentos con más peso en la formación de la Internacional 
Situacionista. La crítica al urbanismo que desarrollaron alrededor de la propuesta del Urbanismo 
Unitario (UU), ofrecía las claves para la construcción integral de un medio dinámico. El UU 
recogía todos los niveles de información y prácticas posibles en la ciudad,35 se separó de lo 
exclusivamente estético, y también de los problemas específi cos del hábitat, el UU interpretó 
«el medio urbano como el terreno de un juego participativo (...)»36 surgía precisamente a 
partir de esta experiencia del juego, de la participación en ese terreno. Como superación al 
funcionalismo el UU propuso, más allá de la creación de una arquitectura, la apreciación 
de un terreno de experiencia que describiría el «espacio social» de las ciudades – término 
que tomamos de Lefebvre, de quien hablaremos a continuación – El artista danés Asger 
Jorn,37 todavía como miembro del Movimiento Internacional por una Bauhaus Imaginista 
(MIBI)38 incidió en 1956 en el aspecto menos evidente de la estructura arquitectónica de 
la ciudad: su asimilación por parte de los ciudadanos, lo que implicaba prestar atención al 
modo en que esta estructura condicionaba sus emociones: «(…) los funcionalistas ignoran la 
función psicológica del ambiente. Del mismo modo que el café no tiene ningún valor para la 
salud del hombre, pero sí una importancia psicológica y sensorial, la visión desde el exterior 
de las construcciones y de los objetos que nos rodean y que utilizamos tiene una función 
independiente de su utilidad práctica. El exterior de una casa no tiene por qué refl ejar el interior, 
pero debe constituir una fuente de sensaciones poéticas para el observador»39. El texto refl eja 
el valor que le dieron en el MIBI a lo íntimo y lo subjetivo en la apreciación del contexto. 
La sensibilidad por estos rasgos surgió como respuesta o superación del racionalismo formal 
34. Constant. “El gran juego del futuro” (1959) En Teoría de la deriva y otros textos (...) Op. cit. p. 63 
35. Cf. “Defi niciones” En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 18
36. Internacional Situacionista. “El Urbanismo Unitario a fi nales de los 50” En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 76
37. Asger Jorn (1914 - 1973) comenzó su etapa más conocida como pintor del grupo COBRA. Más tarde, Jorn pasaría a formar parte del Movimiento 
por una Bauhaus Imaginista (MIBI) y posteriormente de la Internacional Situacionista. Al concluir su etapa con la IS, Asger Jorn junto a Jean Dubuffet 
experimentó con el sonido y la grabación en los experimentos de la «Musique Brut». Para leer más sobre este último aspecto puede consultarse: Dubuffet, 
Jean Escritos sobre arte. Barcelona: Barral Editores, 1975 
38. El MIBI se fundó en 1953, después de la ruptura del grupo COBRA. El grupo rechazó la funcionalidad defendida por la Bauhaus y la educación que 
ofrecía a los artistas. Por el contrario el MIBI se cuestionó cuál sería el lugar adecuado para los artistas en la era de la máquina y cómo conseguirían 
llegar alcanzarlo. Asger Jorn fue el principal representante de este grupo, sus ideas, transmitidas en textos como el que hemos mencionado, hicieron que el 
MIBI se fusionara en 1957, junto con la IL y el Comité Psicogeográfi co de Londres (organización fi cticia dedicada a la psicogeografía creada por el artista 
Ralph Rumney) en la IS. Cf. Jorn, A. “Notas sobre la formación de una Bauhaus Imaginista” (1956) En Teoría de la deriva y otros textos (...) Op. cit. p.35
39. Jorn, Asger “Sobre el valor actual de la concepción funcionalista” (1956) En Teoría de la deriva y otros textos (...) Op. cit. p. 36. 
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y práctico, característico de la Bauhaus; Jorn se fi jó en la carga emotiva que éstos podían 
ejercer sobre el individuo, coincidiendo en este punto exactamente con lo que Guy Debord 
llamó relieve psicogeográfi co de la ciudad, tal y como ya hemos visto.  
En realidad el UU nunca renunció al funcionalismo, aunque lo perfi ló al considerar 
en sus confi nes el ámbito de lo afectivo «(...) se trata de alcanzar un entorno funcional 
apasionante más allá de la utilidad inmediata»40. La omisión de lo sensible en el funcionalismo 
arquitectónico anterior, que denunciaron y cuya inserción reclamaron como hemos visto 
Debord, Constant y Jorn entre otros, estuvo propiciada a juicio de éstos, por aquella «utilidad 
inmediata» que condujo a los funcionalistas a afi liarse con las doctrinas más conservadoras. 
Para Henri Lefebvre, quien también se mostró crítico, este acercamiento implicó que aquellas 
disciplinas aceptadas socialmente como expertas en la construcción del espacio urbano – la 
arquitectura y el urbanismo – hubieran doblegado «sus reivindicaciones (desde abajo) para 
satisfacer órdenes (desde arriba)». Esto se resolvía a su parecer, en un fortalecimiento todavía 
mayor de los manipuladores de conciencias,41 es decir del poder capitalista, en detrimento 
de aquellas otras perspectivas que se especializaban en la experiencia vivida, término que 
empleó Lefebvre de manera recurrente para referirse a aquella dimensión de la ciudad que 
abarcaba las relaciones sociales. En cualquier caso este estudio fragmentado del espacio tenía 
para Lefebvre consecuencias negativas, provocaba que se pensara en él como receptáculo 
vacío y no en relación con la multitud de cosas y relaciones inherentes a él. Le pareció 
importante diferenciar entre el espacio de producción «la producción de cosas en el espacio» 
y la producción del espacio «que sucede como respuesta al crecimiento continuo (relativo) de 
las fuerzas productivas pero que está limitada (relativamente) por las relaciones dominantes 
y las formas de producción».42 
Todos los argumentos que vertía Lefebvre con relación al espacio, le llevaron a 
preguntarse sobre la necesidad de realizar una crítica del mismo. «Normalmente se critican 
las cosas y las personas; el espacio no es ninguna de ellas. En términos fi losófi cos no es ni 
sujeto ni objeto. ¿Cómo se puede entender esto? Es inaccesible al así llamado espíritu crítico 
(que alcanzó aparentemente su apogeo en el Marxismo suavizado de la ‘teoría crítica’) Quizá 
esta difi cultad explique por qué no existe una crítica de la arquitectura o el urbanismo a la 
par de la crítica del arte, la literatura, la música y el teatro»43. Parece extraño que Lefebvre 
40. Internacional Situacionista. “El Urbanismo Unitario a fi nales de los 50” En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 75
41. Lefebvre, Henri The Production of Space Op. cit. p.95
42. Ibid. p.90
43. Ibid. p.92
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emitiera esta opinión en 1974, después de que los situacionistas hubieran hecho manifi esto 
el Urbanismo Unitario, como crítica del urbanismo. Sin embargo, y a pesar de esta omisión, 
debida posiblemente al fi nal agitado de su relación44, Lefebvre consideró necesaria la crítica 
del espacio. El objeto de la misma sería el lugar que habitaban cada día los ciudadanos y 
por lo tanto se requería una especial atención. El error que se había cometido habitualmente, 
según Lefebvre, al estudiar el espacio, había sido distanciarse demasiado de la experiencia 
vivida, dejando que este diera paso a un pensamiento fi losófi co y abstracto del espacio. Esto 
había provocado fundamentalmente dos puntos contradictorios a la hora de comprender 
nuestro espacio vital: en primer lugar este distanciamiento tenía como consecuencia que los 
‘usuarios’ del espacio, los ciudadanos, no se reconocieran como parte integrante del mismo, 
lo que generaba como consecuencia y en segundo lugar, la imposibilidad de ejercer una crítica 
del espacio dado que se comprendía como algo absoluto o separado de cualquier otra acción. 
La visión de Lefebvre fue por tanto semejante a la que abordaron Guy Debord y el 
resto de miembros de la IS. «El espacio es morfología social: es a la experiencia vivida lo 
que la forma en sí misma es al organismo vivo, e íntimamente ligado con la función y la 
estructura»45. Los ciudadanos aportaban al espacio el sentido y los diferentes signifi cados 
que este adquiría. Por tanto ¿qué sentido podía tener omitir los procesos vitales al analizar el 
fenómeno urbano? El estudio independiente de la arquitectura, el urbanismo, la sociología y 
el resto de disciplinas implicadas con lo urbano, eliminaban el tiempo de lo social, es decir, 
eliminaban todos los factores transitorios que hacían de la ciudad un sistema dinámico tal y 
como lo expresaron en la IS. 
La Teoría de los Momentos de Henri Lefebvre: temporalidad en la vida cotidiana
Hay una forma literaria que es la poesía, pero hay otra forma, que es aún más 
profunda, que consiste en ‘vivir poéticamente’. Decía [Lefebvre] que es mucho 
mejor tener una emoción poética, o amorosa, o afectiva en la ciudad, que leer un 
poema bello de amor.46
44. Como ya se ha comentado anteriormente en otra cita, Lefebvre y los situacionistas, en concreto Guy Debord y Michele Bernstein, entablaron contacto 
en 1957. Después de varios años de amistad y trabajo conjunto, su relación se deterioró cuando Guy Debord acusó a Henri Lefebvre de haber plagiado en 
1963 parte de un texto conjunto, que habría utilizado el segundo en la publicación de su Procalmation de la Comune. Desde este momento, su relación 
fue empeorando, produciéndose un fuego cruzado de acusaciones y malentendidos. 
45. Lefebvre, H. The Production of Space. Op. cit. p.94
46. Gaviria, Mario, ed. “La ciudad como espacio de aventura y de innovación social.” En Desde La Ciudad: Actas del IV Curso Arte Y Naturaleza. 
Huesca, 1998. Huesca: Diputación Provincial, 2000, p. 22
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Las expresiones Vivir poéticamente o tener una emoción poética en la ciudad denotan no sólo 
su concepción dinámica, sino también la temporalidad pensada desde la propia experiencia del 
individuo en la ciudad. «Deja a la gente que mire a su alrededor, ¿qué ven? ¿ven el ‘tiempo’? 
Lo viven después de todo; ellos están en el tiempo. Pero nadie ve los movimientos»47. Con 
el advenimiento de la modernidad, dijo Lefebvre, el tiempo se había evaporado del espacio 
social, lo económico subordinó el tiempo a sí mismo, para lo político el tiempo fue siempre 
una amenaza de su poder, el individuo solo podía visualizar de algún modo el tiempo de 
trabajo. Sin embargo Lefebvre defendió el tiempo como la parte esencial de la experiencia 
vivida. No era posible asumir la idea de un espacio urbano sin la implicación temporal de 
las acciones que tenían lugar en él y sin la temporalidad de sus ciudadanos. Al incorporar lo 
temporal en el estudio del espacio urbano lo sumergió en una complejidad todavía mayor, 
desde la que sin embargo se comprendía mejor la confi guración del espacio: «El error ‘teórico’ 
es conformarse con ver el espacio sin concebirlo, sin percatarse de las diferentes percepciones 
por medio de un acto mental, sin tener en cuenta los detalles en una ‘realidad’ total, sin 
detenerse en los contenidos en relación con su continente»48. Las diferentes disciplinas lo que 
analizaban eran fragmentaciones del espacio; al añadir sobre ellas la esfera informativa de lo 
temporal, los resultados adquirían un sentido más real. El espacio de la ciudad asumía de este 
modo las problemáticas de lo urbano y también de lo cotidiano.
Lefebvre dedicó una parte importante de su trabajo, a la temporalidad y lo cotidiano. 
Precisamente, su teoría de los momentos, que veremos a continuación, estaba inicialmente 
asociada al proyecto de análisis de un lenguaje formal vinculado a su puesta en práctica en 
la conversación.49 Lefebvre dio un paso más y puso de manifi esto en ella la experimentación 
del tiempo vivido como material necesario para conocer el signifi cado y el valor no solo del 
lenguaje, sino también del entorno. En la teoría de los momentos, Lefebvre, inicialmente 
señaló un grupo de palabras que por la connotación abstracta de su defi nición no quedaban 
nítidamente explicadas con ella y necesitaban de la conjunción lógica, emotiva y afectiva de 
la conversación para su íntegra comprensión. Esto es, el lenguaje empleado en un diálogo, 
ligado a la experiencia que de dicho lenguaje hemos acumulado, sirve según el sociólogo 
para transmitir efi cientemente el signifi cado de estas palabras. Lefebvre empleó el término 
love (amor, amar) como ejemplo de este acontecer. El signifi cado – abstracto, por referirse 
a un sentimiento – del término love se comprende cuando se hace uso de la palabra en 
47. Lefebvre, H. The production of space Op. cit. p. 95
48. Ibid. p.94
49. Cf. Lefebvre, Henri. “Theory of moments.” En Critique of Everyday Life. Foundations for Sociology of Everyday (1961), trad. John Moore, II: 340-
358. Londres: Verso, 2002. 
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una conversación. Si se dejara que interviniera en dicha conversación todo lo que no está 
explícitamente ligado al término, como el silencio, las insinuaciones, etc., pero que entraña, 
sin embargo, una expansión del propio sentimiento de amar al mismo tiempo que lo revela, 
el término love se comprende sin difi cultad. Los términos psicológicos que hacen referencia 
a emociones, estados de ánimo, etc., no pueden explicarse adecuadamente por medio de la 
palabra puesto que su comprensión implica un reconocimiento mutuo de dos o más personas. 
Cuando esto sucede, cuando la palabra necesita ser vivida, cuando el signifi cado de la palabra 
se comprende en un lapso de tiempo que incorpora otros factores, «solemos decir – expresó 
Lefebvre – que ‘algo’ [en este caso ‘el amor’] es un ‘momento’»50 Con esto, Lefebvre 
señaló a las condiciones personales de la comunicación como un aspecto signifi cativo para 
comprender ciertos estados de la vida cotidiana. 
Pero además de relacionarlo con los aspectos formales de la cotidianeidad, Lefebvre 
incorporó el momento como una dimensión temporal importante en la historia de un individuo: 
el momento implica una determinada longitud temporal, que sumada a las condiciones 
emocionales vinculadas a él impresionan al individuo hasta el recuerdo. Lefebvre lo explicó 
estableciendo la diferencia entre el momento y el instante. Mientras que el instante representaba 
una porción brevísima de tiempo, el momento «implicaba un determinado lapso de tiempo, 
un valor, una nostalgia y una esperanza de revivirlo o preservarlo como un lapso de tiempo 
privilegiado, embalsamado en la memoria»51. El individuo asumiría así el momento como su 
propia empresa creativa, se reconocería en ese momento y por tanto en la situación creada. 
«Más que separarse de ella, [el momento] se teje en la tela de la cotidianeidad, transformándola 
(parcial y ‘momentáneamente’ como el arte)»52, el momento comporta un tiempo y un espacio 
determinados, lo que llamó Lefebvre «las reglas del juego», pero a su vez el momento crea 
ese tiempo y ese espacio. La teoría de los momentos de Lefebvre, como esta explicación 
concreta sobre el momento sugieren una aplicación muy inspiradora para comprender más 
adelante la instalación sonora en el espacio público como un momento, esto es, como una 
situación concreta que sucede en unas determinadas condiciones y con una duración que 
comparte el ciudadano con la intervención artística y le permite por todo ello interpretarlo, 
tomando prestada la expresión del sociólogo, como su propia empresa creativa.   
Los situacionistas se fi jaron en la teoría de los momentos de Lefebvre y con relación 
a ella se refi rieron a la ‘situación’ como un momento creado manipulando de este modo la 
50. Ibid. p. 342
51. Ibid. p. 343
52. Ibid. p. 346
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temporalidad en la creación dinámica y unitaria de la ciudad. Las alusiones implícitas a la teoría 
lefebvriana de los momentos son constantes desde el texto inaugural que Guy Debord redactó 
para la reunión en Cosio d’Arroscia en julio de 1957: «Nuestra idea central es la construcción 
de situaciones, es decir, la construcción concreta de ambientes momentáneos de la vida y su 
transformación en una calidad pasional superior»53. En la cita, donde resuenan además las 
proposiciones de Artaud para el «Teatro de la Crueldad», queda explicada implícitamente la 
situación como un resultado creativo, favorecido por un conjunto de factores o circunstancias, 
que son consumidas por los propios individuos que las crean. A través de la ‘situación’ se 
llegó a concebir el propio lugar como un arte integral que reunía a las artes tradicionales y a 
la técnica del ambiente. 
En esta dirección están posiblemente orientados los argumentos de Constant en El 
gran juego del futuro54 (1959) en los que llamó la atención sobre los medios técnicos que, 
aun estando al servicio de los ciudadanos, no habían sido utilizados en el medio urbano si 
bien tenían la capacidad de construir por sus cualidades una organización colectiva. «Es 
notable y signifi cativo que dichos inventos no hayan aportado nada, hasta el presente, a las 
actividades culturales existentes, y que los artistas-creadores no hayan sabido hacer nada con 
ellos»55. Constant señaló al cine, la televisión o la radio, que implicaban una temporalidad 
y un interlocutor, como medios que posibilitarían un enriquecimiento de la ciudad y que 
constituirían un papel importante en el urbanismo del futuro. El uso de la técnica con fi nes 
lúdicos – entendiendo lo lúdico en los términos a los que ya nos hemos referido – sería clave 
fundamental para que la ciudad no se viera restringida a su uso funcional, sino que funcionara 
como escenario de infi nitos usos posibles e imaginados. No pudo ser más certero Constant si 
lo analizamos desde la panorámica actual. 
Posiblemente Constant, Asger Jorn y Giuseppe Pinot-Gallizio, co-fundador del MIBI junto 
a Jorn y posteriormente como este, miembro de la IS, fueran los que siguieron produciendo 
obra artística de un modo más evidente, si bien todos ellos introdujeron las nuevas dinámicas 
de la sociedad. Pinot-Gallizio, pintor, señaló también este acercamiento del arte a los nuevos 
medios, si bien, el suyo fue un alegato más genérico sobre las máquinas: «La producción artística 
que las máquinas pondrán al día, sujetas dócilmente a nuestros deseos, será tal que no tenemos 
tiempo de fi jarla en nuestra memoria: las máquinas se acordarán por nosotros. Otras máquinas 
53. Debord, Guy. “Informe sobre la construcción de situaciones y sobre las condiciones de la organización y la acción de la tendencia situacionista 
internacional. (1957) Texto inaugural.” Fuera de Banda 4, Ni arte, ni política, ni urbanismo (Valencia 1997)  http://www.sindominio.net/ash/informe.htm 
[Consultado 20.12.2010] 
54. Constant “El gran juego del futuro” Potlach núm. 30, 15 de julio de 1959. En Teoría de la deriva y otros textos (...) Op. cit. pp.62-62
55. Ibid. p.63
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intervendrán para destruir, produciendo situaciones sin valor. No habrá entre los hombres 
campeonatos de obras de arte, sino simples cambios de apariencia, de estados artísticos»56 La 
pintura que él mismo denominó ‘industrial’ se sometió a esta temporalidad fugaz. Se trataba 
de telas kilométricas realizadas mediante procesos mecánicos, con los que puso en práctica 
el uso lúdico de los medios que mencionara Constant y cuyo resultado inmediato fue «la 
desvalorización de la obra de arte»57. Las telas kilométricas se habían incorporado a los ritmos 
de producción de la sociedad y podían en su opinión traducirse en tiempo: «veinte minutos 
de pintura, o una hora, medidas con cronómetro, como las películas, como un cinerama sin 
marcos»58 La producción artística realizada con máquinas convertiría el mundo según Pinot-
Gallizio en escena y patio de butacas de sí mismo, las máquinas sustituirían las distintas obras 
de arte por distintos cambios de apariencia y se fundaría así «por fi n una cultura industrial»59 
Una nueva naturaleza del arte en la que aparecía integrado en los compases de la sociedad y 
cuya recepción presentaba la doble cualidad de poder percibirse desde dentro y fuera, y por 
tanto ser obra y producto en los términos en los que se expresó Lefebvre. Pero además del 
empleo unitario de los medios al que llamaron Pinot-Gallizio o Constant, la situación tal y 
como la entendieron los miembros de la IS, incorporaba a los individuos, la situación era 
una unidad de comportamiento y por lo tanto no dependía exclusivamente de los factores 
externos, sino que también la determinaban los gestos y las actividades que acontecían en el 
espacio,60 es decir el conjunto de relaciones que surgían entre estos medios, el entorno urbano 
y los individuos que lo habitaban / construían.  
Practicar la deriva en la ciudad. Simultaneidad e Interpretación desde la situación.
La deriva, en su carácter unitario, comprende ese dejarse llevar y su contradicción 
necesaria: el dominio de las variables psicogeográfi cas por el conocimiento y el 
cálculo de posibilidades.61 
A través de las distintas propuestas que analizamos en la visión situacionista de la ciudad, 
descubrimos la creación de una multitud de situaciones posibles a través de las que podía 
56. Pinot-Gallizio, Giuseppe “Discurso sobre la pintura industrial y sobre un arte unitario aplicable” En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. 
cit. p.91
57. Ibid. p. 93
58. Ibid. p. 92
59. Ibid. p. 93
60. Cf. “Problemas preliminares a la construcción de una situación” (1958) En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 15
61. Guy Debord en “Teoría de la deriva” (1958) En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 50
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estudiarse y conocer el medio urbano. La práctica de la deriva, el estudio psicogeográfi co 
del ambiente, incluso la concepción de un urbanismo unitario mostraron la construcción 
colectiva de la ciudad desde una simultaneidad de acontecimientos que podían ser creados 
o experimentados por los individuos. El Situacionismo buscó la «realización efectiva del 
individuo», pero ésta había de pasar necesariamente por el reconocimiento de lo colectivo, 
pues de otro modo, la acción situacionista sería una vez más la expresión de la creación 
artística individual que habían rechazado con rotundidad. Una intervención total en el espacio 
necesitaba fi jarse en «las mediaciones y los mediadores», así lo expresó Lefebvre para quien 
los factores natural e histórico de un espacio no fueron sufi cientes para estudiarlo en su 
complejidad. Se debía considerar el conjunto de relaciones que se establecían como nexo 
de unión para la creación de un espacio que Lefebvre denominó social y explicó, como ya 
hemos adelantado en la introducción, del siguiente modo: «no es una cosa entre otras cosas, 
un producto entre otros productos: mas bien considera las cosas producidas como parte de 
un conjunto más amplio y abarca sus interrelaciones en su coexistencia y simultaneidad. Es 
el resultado de una secuencia y un conjunto de operaciones»62. El espacio social de Lefebvre 
estaba compuesto por el conjunto de objetos y las relaciones que se establecían entre ellos, 
era consecuencia de todo lo pasado por lo que reunía una gran diversidad. Estas afi rmaciones 
incorporaron a los ciudadanos como un elemento más a considerar en el discurso sobre la 
ciudad, los individuos estaban inmersos en el espacio, los ciudadanos eran también ciudad y 
por tanto su actividad había de ser estudiada como un factor más que condicionaba el resto 
del funcionamiento urbano. Sin embargo como su actividad no podía ser controlada, hacía 
falta como apuntó Lefebvre que la ciudad fuese una fuente de sugerencias que permitiera 
a los ciudadanos distanciarse lo sufi ciente de sus estructuras como para poder codifi car y 
decodifi car los estímulos que recibía. 
Estos términos de codifi cación y decodifi cación los expresa Lefebvre recurriendo a la 
dominación y la apropiación de los espacios, por parte de los individuos, como resultado de 
la diversifi cación de lugares creados con la introducción del tiempo, el presente y el histórico. 
El espacio dominado era básicamente aquel que aparecía transformado y mediado por la 
tecnología y la práctica, este espacio era habitualmente cerrado y estéril63 por lo que debía 
contrarrestarse con el espacio apropiado, esto es, un espacio modifi cado para adecuarse a 
las necesidades de un grupo. Era necesario que los sujetos se apropiaran de los espacios, 
pues cuando esto sucede, según Lefebvre, «un espacio apropiado parece una obra de arte»64, 
62. Lefebvre, H. The Production of Space Op. cit. p.73
63. Ibid. pp. 164-165
64. Ibid. p. 165
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adquiere un sentido único y está dirigido a su disfrute. Ahora bien, la idea de apropiación 
no puede, precisamente porque implica una adecuación al contexto, separarse de los ritmos, 
del tiempo y de la vida. Posiblemente por este motivo, Lefebvre matiza la diferencia de este 
término con otro similar, détournement, que practicaron los situacionistas y que Lefebvre 
explicó como un proceso que consistía en desproveer al objeto de su signifi cado original 
para otorgarle a continuación otro distinto. Este método le parecía a Lefebvre otra forma, 
muy signifi cativa, de producir el espacio y es una fórmula que en la actualidad encontramos 
repetidamente en el ámbito artístico; no solo en el espacio de fábricas, palacios y otros recintos 
que se convierten en museos sino también en numerosas obras de arte que intervienen un 
espacio con esta voluntad de transformar su signifi cado o su contexto en otro distinto. Sin 
embargo, como concluye Lefebvre, «la desviación [détournement] es en sí misma una mera 
apropiación, no creación – una reapropiación que puede surgir como un alto temporal en la 
dominación»65. 
Desde que a principios de siglo XX Marcel Duchamp introdujera el apropiacionismo en 
el circuito artístico al realizar sus primeros «ready mades», muchas manifestaciones artísticas 
hicieron gala del acto de descontextualizar y repensar los objetos de la vida cotidiana, entre 
ellos el détournement situacionista, que despojó repetidamente a los objetos de su antiguo 
signifi cado otorgándoles otro en lo que ellos consideraron una «construcción superior del 
medio»66. La IS incorporó el détournement como una fórmula experimental para la formación 
de una nueva cultura. Este tuvo un atractivo especial para los situacionistas, ya que según nos 
explica Libero Andreotti67 era un método sencillo que permitió trabajar desde el anonimato lo 
que favoreció su expresión colectiva y también su incorporación en la vida cotidiana, donde 
por estos motivos tenía la posibilidad de ejercer una infl uencia, que por otro lado y según 
Lefebvre fallaba en muchas ocasiones. Con esta práctica los situacionistas dejaron ver, que 
la naturaleza del arte no podía continuar exclusivamente vinculada al disfrute, que el arte 
podía «dejar de ser una relación de las sensaciones para convertirse en una organización 
directa de sensaciones superiores: se trata de producirnos a nosotros mismos, y no cosas 
que no nos sirvan»68 El détournement no era sino otra forma de ensayar esta transformación 
cultural que nacía del propio contexto ya establecido: «la fi rma del movimiento, la huella 
de su presencia y de su contestación en la realidad cultural de hoy, ya que no podemos en 
65. Ibid. p. 168
66. Internacional Situacionista. “Defi niciones” (1957) En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 17
67. Cf. Andreotti, Libero, y Xavier Costa, eds. Situacionistas. Arte, política, urbanismo. MACBA. Barcelona, 1996, pp. 26-28
68. Debord, Guy “Tesis sobre la revolución cultural” (1957) En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 23
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ningún caso representar un estilo común, sea el que sea, es sobre todo el uso del desvío»69. 
Guy Debord y Asger Jorn dejaron algunos ejemplos de esta forma de apropiación y desvío 
en los collage de la serie Mémoires (1958)70 donde mezclaron diferentes imágenes, mapas y 
textos, todos ellos descontextualizados, componiendo una nueva representación. La ciudad, 
con su multiplicidad de imágenes y situaciones posibles, se prestaba a ejercer la práctica del 
desvío o del détournement como otra forma de ser estudiada desde su apropiación de formas 
y estructuras. 
Esta orientación, es la que tomó la observación urbanística del estadounidense Kevin 
Lynch que se materializó en varios ensayos, algunos de ellos de gran relevancia, a los que 
recurriremos a continuación para explicar una aproximación a la ciudad desde su construcción 
arquitectónica percibida por el ciudadano. Coetáneo de Lefebvre y los situacionistas – aunque 
no se conoce vínculo alguno entre ellos – el urbanista americano analizó los aspectos de la 
planifi cación urbana que favorecían la formación, en el imaginario de los ciudadanos, de una 
construcción mental de la ciudad. Así su visión urbana incorpora en nuestra investigación 
otro estudio de la ciudad, procedente de un tercer ámbito, en este caso el de la planifi cación 
urbana, en el que se tuvo en cuenta la presencia y la refl exión de los ciudadanos como un factor 
relevante de la confi guración de la ciudad. Si bien las aportaciones de Lynch, como decimos, 
están contextualizadas en el marco del urbanismo, la planifi cación del espacio y el estudio de 
sus formas – lo cual podría en principio chocar con la visión más crítica sobre el urbanismo 
que se ha mostrado hasta ahora – él partió de un proceso de comunicación bilateral entre el 
medio y sus ciudadanos, que resultaba del todo excepcional en aquel momento. De modo que, 
coincidiendo con Lefebvre y los situacionistas, Kevin Lynch nunca pensó la ciudad como 
un objeto susceptible de ser articulado y modifi cado con omisión de las actividades que se 
desarrollaban en ella, sino que observó los cuadros de comportamiento y estudió la dinámica 
de la ciudad orientando su estructura a los propósitos del ser humano, lo que le costó por otra 
parte un buen número de críticas de sus compañeros urbanistas ya que este método no era 
entonces habitual y, por tanto, parecía poco científi co. 
69. Internacional Situacionista. “El desvío como negación y preludio” (1959) En Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p.73
70. Greil Marcus en Rastros de Carmín explicó del siguiente modo el proyecto Mémoires: «No lo escribió, recortó docenas de párrafos, frases, estrofas 
y a veces palabras sueltas de libros, revistas y periódicos; luego las espació sobre unas 150 páginas que su amigo Asger Jorn, un pintor danés, llenó de 
salpicaduras, líneas, machas, trazos y gotas de colores. Aquí y allá había fotografías, anuncios, planos de edifi cios y  ciudades, caricaturas, tiras cómicas, 
reproducciones de grabados en madera y en planchas, éstos también sacados de bibliotecas y quioscos; y al ser cada fragmento mudo en sí mismo y estar 
todos ellos separados de cualquier contexto informativo, el conjunto funcionaba como un galimatías, como un texto espectral».  En Marcus, G. Rastros 
de Carmín. Barcelona: Anagrama, 1993, p.177 
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Lynch expuso el proceso del urbanismo a una idea de ciudad site-specifi c, es decir, 
una ciudad que se construía en su propia dinámica urbana y que era capaz de generar los 
discursos apropiados para ese espacio urbano. Abordó un estudio inicial de la ciudad desde 
su fragmentación, esto es, analizó por separado los distintos elementos y áreas de la ciudad, 
relevantes para la orientación del ciudadano, para posteriormente reconstruir una panorámica 
del conjunto teniendo en cuenta las infl uencias que tanto los elementos como la estructura 
urbana podían ejercer y de hecho ejercían sobre la actividad de los ciudadanos en la ciudad. 
Observar los efectos que el medio ocasionaba sobre los individuos fue el propósito principal 
de su primer estudio de planifi cación urbana, La imagen de la ciudad (1960). Realizado a 
partir de análisis objetivos y subjetivos de la forma en la ciudad, Lynch analizó la asimilación 
de la construcción urbana por parte de los ciudadanos demostrando que ésta no era una 
construcción estática y que, tal y como la consideraron también Lefebvre y los situacionistas, 
la ciudad era un proceso dinámico en constante transformación en el que los ciudadanos 
determinaban en una buena medida su desarrollo. El planteamiento de Lynch analizó los 
elementos de la ciudad para hablar de las relaciones que se generaban en torno a ellos, es 
decir, tomó el comportamiento humano como centro de la actividad y producción del entorno 
urbano. De él partió en cada uno de sus estudios para aportar una nueva visualización de la 
Fig. 1 Página de Memoires de Guy Debord y Asger Jorn, 1957
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ciudad en la que el ciudadano era partícipe de su entorno: «La percepción de la ciudad es una 
transacción entre la persona y el lugar»71.
Legibilidad e imaginabilidad: La vision de la ciudad de Kevin Lynch
La deriva, que los situacionistas habían defi nido como el «modo de comportamiento 
experimental ligado a las condiciones de la sociedad urbana, la técnica de paso ininterrumpido 
a través de ambientes diversos»72, la empleó Kevin Lynch como herramienta de estudio para 
realizar el análisis de los elementos de la ciudad y su relación con los ciudadanos. Lynch 
nunca empleó el término deriva si bien su método experimental para estudiar la ciudad tuvo 
muchos puntos de conexión con la deriva tal y como la practicaran los miembros de la IS. 
Su investigación dio prioridad a los resultados que aportaban las descripciones de tránsitos 
urbanos realizados por los ciudadanos, analizó con ellos no sólo la forma de la ciudad sino 
los efectos psicológicos que ésta ejercía sobre los ciudadanos –lo que recuerda a la función 
psicológica a la que aludiera Jorn –. Los paseos y el movimiento de los ciudadanos que se 
prestaron a colaborar en el estudio de Lynch, revelaron en La imagen de la ciudad que la 
visualización de la ciudad, aquella que resultaba de la experiencia de cada individuo, no 
siempre se correspondía con la construcción existente en el espacio. Los diferentes espacios 
de la ciudad y los elementos que se encontraban en ella ejercían una infl uencia sobre la 
percepción y la experiencia del ciudadano que modifi caban sustancialmente la imagen de 
la ciudad en el recuerdo del espacio. Lynch analizó de este modo tres ciudades americanas 
– Boston, Jersey City y Los Angeles – y mostró en el libro algunos de los resultados de las 
encuestas y los mapas realizados mentalmente por usuarios de la ciudad. 
Para comprender el papel que desempeñan las imágenes ambientales en nuestras propias 
vidas urbanas nos resultó necesario observar cuidadosamente ciertas zonas urbanas 
y conversar con sus habitantes. Nos era necesario desarrollar y poner a prueba la idea 
de imaginabilidad y, asimismo, mediante una comparación entre la imagen y la realidad 
visual conocer qué formas determinan imágenes vigorosas, para poder así sugerir algunos 
principios de diseño urbano.73 
71. Lynch, Kevin. City Sense and City Design (...) Op. cit., p. 251
72. Internacional Situacionista. “Defi niciones” En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 18
73. Lynch, K. La imagen de la ciudad (1960) Op. cit. p.25
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A través de confrontación de la imagen real y la imagen mental, se observó cómo los 
ciudadanos retenían con mayor facilidad ciertos aspectos de las ciudades, como las zonas 
verdes, las vías que favorecían la movilidad o los espacios abiertos, en torno a los cuales 
construían su relato de la ciudad; otros, sin embargo, se desdibujaban y aparecían mal 
defi nidos en las descripciones de los ciudadanos. Lynch se centró exclusivamente en la parte 
formal de la ciudad, obviando en su estudio otras áreas como la del signifi cado social, la 
historia o la función – que también condicionaban la imagen de la ciudad – para atender a los 
efectos de las formas urbanas sobre los ciudadanos y como consecuencia sobre la formación 
del imaginario urbano. Lynch expresó la importancia de una «imagen pública o imágenes 
públicas»74 de la ciudad que permitieran al individuo integrarse adecuadamente en ella. 
«Estas imágenes colectivas son necesarias para que el individuo actúe acertadamente dentro 
de su medio ambiente y para que coopere con sus conciudadanos»75.
En estos términos se expresó Kevin Lynch cuando tocó el tema de la legibilidad de la 
ciudad, uno de los puntos centrales de su tesis urbana. La legibilidad, más allá de la lectura 
semiótica a la que pudieron referirse autores como Roland Barthes76 se centró más bien en 
el caso de Lynch en la lectura espacial que se obtenía por mediación de los sentidos o más 
ampliamente de la percepción, en la experiencia del espacio urbano: «no debemos limitarnos a 
considerar la ciudad como cosa en sí, sino la ciudad en cuanto percibida por sus habitantes»77. 
Si bien estas propiedades legibles de la ciudad no estuvieron determinadas únicamente por 
lo visual sino también por la experiencia de los individuos con relación a la estructura formal 
de la ciudad, será en primera instancia esta visualización de la ciudad la que determinó en 
Lynch una segunda, más versátil, que organizada en un nivel subjetivo – equidistante de lo 
estipulado y lo fi cticio – confi guró el plano de interiorización de la experiencia que recuerda 
a la «psicogeografía» estudiada por la IS.
La legibilidad de la ciudad, entendida como la facilidad con que podían asimilarse y 
estructurarse de manera coherente sus partes, demostraba en la teoría urbana de Lynch la 
formación de otros estadios del conocimiento urbano más complejos como su dimensión 
y su esfera temporal. Tener una propia imagen del entorno, esto que Lynch llamó «imagen 
mental», resultaba imprescindible para adaptarse a los cambios y también para favorecer 
74. Ibid. p.61
75. Ibid. 
76. Barthes, R. Arquitecture d’aujourd hui No.53, diciembre 1970 – enero 1971. En Barthes, Roland. La aventura semiologica/ The Semiologic Adventure. 
Barcelona: Paidós, 2009  
77. Lynch, Kevin. La imagen de la ciudad (1960) Op. cit. p. 12 
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nuevas pautas de actividad. Esta lectura simbólica de la ciudad desempeñó además para 
Kevin Lynch una función social, «puede proporcionar la materia prima para los símbolos 
y recuerdos colectivos de comunicación del grupo»78. Si recordamos los términos en los 
que se refería Henri Lefebvre al espacio social descubrimos que los planteamientos son 
extraordinariamente cercanos, puesto que para el sociólogo francés, este espacio social fue 
el resultado de un proceso en el que se conjugaban aspectos percibidos y experimentados, 
cuestiones prácticas y teóricas que remitían a una historia y que conectaban invariablemente 
al espacio con una forma de continuidad temporal. La lectura semiótica del espacio cobraba 
sentido en Lefebvre desde la fi gura del lector que decodifi caba la información que ofrecía la 
complejidad de la ciudad. En el entorno urbano «más que signos, se encuentran direcciones»79 
dijo Lefebvre, a lo que podemos añadir las siguientes palabras formuladas por Lynch, «la 
legibilidad espacial es el aspecto más obvio, aunque es igualmente importante la legibilidad 
temporal. El ambiente sensorial puede utilizarse para orientar (...) hacia el pasado, el presente 
con sus ritmos cíclicos e incluso hacia el futuro con sus sueños y riesgos»80. Este recurso será 
empleado por uno de los artistas más activos en el campo de la instalación sonora en el espacio 
público, Bill Fontana, cuyas intervenciones, valiéndose del fenómeno temporal sonoro suelen 
orientarse en esta dirección conectando rasgos de tiempos pretéritos con el presente. 
En los argumentos de Lynch sobre la formación de la imagen mental, como sucedía 
también en la teoría de los momentos de Lefebvre y la creación de situaciones de la IS, el 
fenómeno temporal comportaba su historia, su evolución, su decadencia y, por último, su 
propia extinción. Este aspecto lo aborda posteriormente Lynch y queda planteado en ¿De 
qué tiempo es este lugar? (1975) donde resaltó el autor distintos aspectos sobre la presencia 
de lo temporal en la ciudad. En muchos casos, como el que sigue a continuación, sus pasajes 
recuerdan la idea de vivir poéticamente que comentamos de Lefebvre, con la que aludía en 
la importancia de experimentar las sensaciones sobre el tejido urbano de la ciudad. Lynch 
empleando términos muy semejantes afi rma: «El paisaje no es poesía congelada (ni música 
congelada) (...) su continuidad temporal es más parecida a la experiencia del entorno»81; 
En el proceso bilateral de creación de una imagen ambiental, sobre el que volvió una y otra 
vez Lynch, los elementos del entorno tenían la capacidad de sugerir y el individuo la de 
«escoger, organizar y dotar de signifi cado lo que ve»82. La estructura y la identidad estaban 
78. Ibid. p. 13
79. Lefebvre, Henri. The Production of Space Op. cit. p. 142
80. Lynch, Kevin. La planifi cación del sitio. Arquitectura / Perspectivas. Barcelona: Gustavo Gili, 1980, p. 198
81. Lynch, Kevin. ¿De qué tiempo es este lugar? Para una nueva defi nición del ambiente. Barcelona: Gustavo Gili, 1975, p.188
82. Lynch, Kevin. La imagen de la ciudad (1960) Op. cit. p. 15 
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sugeridas en las formas, pero además algunas de ellas poseían la cualidad de suscitar una 
«imagen vigorosa en cualquier observador»83, este rasgo, que Lynch identifi có con el término 
imageability (imaginabilidad), les permitía conectarse aguda e intensamente con los sentidos, 
es decir con la percepción subjetiva de cada ciudadano, provocando así la multiplicidad 
posible de imágenes mentales de la ciudad. Lo evocador de un elemento (que podía ser un 
edifi cio, un accidente geográfi co o cualquier otro aspecto concreto de la ciudad) referido en 
términos de imaginabilidad suponía para Lynch la reeducación de quien percibía. La relación 
vital de un individuo con un elemento de la ciudad, la coexistencia de ambos en un mismo 
espacio-tiempo alteraba el valor de ese elemento dentro de la imagen pública de la ciudad por 
él construida. En cierto modo, el individuo, a través de su experiencia, se apropiaba de dicho 
elemento, enlazando con este término los argumentos de Lynch a los que vertió Lefebvre al 
respecto, y lo reinterpretaba en su contexto personal.
En este proceso Lynch hizo alusión a la presencia de obras de arte en la ciudad por 
las propiedades que éstas podían adquirir en él como coordinadoras de la percepción del 
entorno. Como resultado del intercambio entre los datos tomados de los sentidos y la propia 
experiencia del espacio que pudiera tener el individuo, se procesaba una imagen de la ciudad 
más contundente. Las obras de arte por trabajar con estos datos podían conectar al individuo 
de una manera más intensa con el entorno. En defi nitiva esta conexión era lo que se persiguió 
desde la Internacional Situacionista; Constant, cuyas afi rmaciones ya adelantamos como 
sugerentes del panorama artístico actual, afi rmó en 1958, unos años antes del estudio de 
Lynch: «los artistas tienen la tarea de inventar nuevas técnicas y de utilizar la luz, el sonido, 
el movimiento y en general todas las innovaciones que puedan infl uir en los ambientes. Sin 
esto la integración del arte en la construcción del hábitat humano sigue siendo tan quimérica 
como las proposiciones de Gilles Ivain»84. La incorporación de recursos sonoros, lumínicos 
o cinéticos en el arte público, tal y como ya adelantara Constant, comenzaron a emplearse 
en esos mismos años y en la actualidad representan una herramienta habitual, con muchas 
propiedades todavía por explorar, dentro del arte público. 
83. Ibid. p. 19 
84. Constant. “Sobre nuestros medios y nuestras perspectivas” (1958) En: Teoría de la deriva y otros textos (...) Op. cit. p. 77
Perspectivas e interpretaciones de la ciudad 
107
Intervenciones artísticas en el espacio urbano: los happenings de W. Vostell y A. Kaprow
Es preciso comunicar al público los conocimientos históricos para 
educarlo y entretenerlo. Las palabras y las imágenes transmiten mucha 
información, pero las cosas reales producen una impresión más profunda85. 
Como ya vimos en el capítulo anterior, los happenings  incidieron sobre esta misma idea en 
aquellas de sus intervenciones que realizaron en lugares específi cos de la ciudad. A diferencia 
de la IS, los artistas del happening  no renunciaron de un modo tan drástico a la producción 
artística, aunque sí que la adaptaron al ritmo, el espacio y la actividad actual. No fueron pocos 
los happenings que intervinieron espacios urbanos, algunos tuvieron un carácter más político, 
como aquellos que realizara Jean-Jacques Lebel como alegato contra la guerra en Algeria, 
mientras que otros se implicaron más bien con las dinámicas sociales de la ciudad, como pudo 
ser el caso del artista alemán Wolf Vostell. Sus happening  intervinieron de forma pionera 
la ciudad desde una doble vertiente: la preformativa que ya habían tratado anteriormente los 
surrealistas e incluso la IS, y la más estrictamente artística y estética hablando en términos 
de percepción. 
Wolf Vostell fue quien con mayor recurrencia situó la acción de sus happenings o dé-
coll/age en el entorno público de la ciudad. El teatro está en la calle, que llevó a cabo en un 
pasadizo de la capital francesa en el año 1958, fue una de sus primeras acciones realizada en 
la ciudad – después de Skelett (Wuppertal, 1954). Con esta acción dé-coll/age comenzó el 
periplo de intervenciones artísticas que el artista realizó en la ciudad, y en ella se anticiparon 
en cierto modo las siguientes. El teatro está en la calle consistió en el rasgado de carteles 
publicitarios que con el paso del tiempo se habían acumulado en los muros de un callejón de 
París. Al mismo tiempo que Vostell realizaba esta acción invitó a los ocasionales espectadores 
a realizarla y recrear gestos y pequeñas acciones con relación a las imágenes y mensajes 
publicitarios que aparecían en los fragmentos de carteles rasgados.86 La acción estaba 
inspirada en la obra publicada en 1934 por Blaise Cendras, Le spectacle est dans la rue, en 
la que se conmemoró la obra del famoso cartelista A.M. Cassandre con quien precisamente 
Vostell trabajaba como ayudante cuando realizó esta acción. El libro incluía un prólogo 
escrito por Cendrars en el que este describió los rasgos de una nueva sociedad acomodada, 
un París ajetreado y lleno de estímulos que a juzgar por sus palabras eran accesibles a todos 
los ciudadanos.  
85. Lynch, Kevin. ¿De qué tiempo es este lugar? Op. cit., p 60
86. Lozano Bertolozzi, Mª Mar. Wolf Vostell. Arte hoy 6. Guipúzcoa: Nerea, 2000, p. 20 
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LA CALLE. La calle de Paris es seguramente uno de los espectáculos más prodigiosos que 
se puede imaginar. Cuando uno ve desfi lar la vida de hoy, cuando uno es llevado, arrastrado 
por su torbellino, cuando uno se da cuenta a cada paso que los inmuebles, que los palacios, 
que las vitrinas, las tiendas (...), que no solamente la decoración tradicional de las ciudades 
ha sido transformada, revuelta, sino que incluso las costumbres, las ropas, los hábitos de la 
ciudad evolucionan sobre un ritmo nuevo que provoca que desde hace unas décadas incluso 
el ciudadano más casero circule, vuele, viaje. Es legítimo [entonces] preguntarse, ¿cuáles 
han sido los instigadores y los artesanos de una metamorfosis semejante? 87
Si Cendrars con esta pregunta parece señalar a Cassandre como partícipe de este 
cambio vital, nosotros aquí queremos señalar – como contraste de esta visión más cercana 
al Capitalismo – las intervenciones que Wolf Vostell planifi có en distintas ciudades y 
propiciaron que los participantes ejercieran una lectura más íntima y personal de las mismas. 
Vostell ensalzó en ellas la relevancia de los fenómenos cotidianos de la ciudad, defi nió sus 
dé-coll/age como «acciones de reducción y mutación»88 de una concepción de la vida como 
la descrita por Cendrars. A través de acciones destructivas, como la descrita en El teatro está 
en la calle, Vostell expuso al público en primera persona a la dinámica de su propia vida. A 
través de estas acciones enunció la fórmula Arte=Vida=Arte como un método para despertar 
al ciudadano de su existencia alienada por una sociedad consumista. Vostell se distanció de la 
87. Cendrars, Blaise. Le spectacle est dans la rue. Montrouge: Draeger Frères, 1935.
88. Agúndez, José Antonio. 10 happenings de Wolf Vostell  Editora regional de Extremadura y Asociación de amigos del Museo Vostell Malpartida. 
Malpartida de Cáceres, 1999, p.176
Fig. 2 Detalle de una de las paredes del pasaje de París que intervino Vostell en 1957 en El 
teatro está en la calle. 
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obra como objeto, del espacio como lugar expositivo y también del escenario como espacio 
de representación. La propia ciudad se convirtió en un fenómeno artístico; al tomar el espacio 
público como raíz de sus acciones propuso un recorrido en el que acompasó al ciudadano 
con la vida y la acción artística. «¡Yo considero el conocimiento que resulta del Decollage 
una contribución constructiva para aquellos que piensan!»89. De igual modo que sucedió con 
los enfoques anteriores, el happening  asumía una voluntad educativa y de concienciación 
cultural. 
La vida y la ciudad se convertían en obra de arte, así frente al object trouvé de Duchamp 
que volvía a presentar los objetos de la vida cotidiana descontextualizados y proclamados 
arte en el museo, el arte se mimetiza en los happenings de Vostell con la vida encontrada. 
En alguno de los happenings  posteriores al realizado en París en 1958, Vostell se aplicó en 
mezclar lo cotidiano con acciones más rebuscadas o fi cticias que les suministraron un mayor 
simbolismo. NUEVE NO-dé-coll/ages (Wuppertal, 1963) o Berlín, 100 acontecimientos 
(Berlín, 1965) fueron dos de ellos; en este último realizó con la ayuda de dos colaboradores 
100 acciones mínimas por la ciudad de Berlín, muchas de ellas tan próximas a acciones de 
la vida cotidiana que podían incluso confundirse con esta. Acciones simples como buscar 
aparcamiento o trasladarse de un lugar a otro se mezclaron con otras de gran calado simbólico 
como la separación progresiva de dos personas en una calle de Berlín interrumpida por el 
muro. Caminando en direcciones opuestas, una hacia el Berlín Oriental y la otra hacia el 
Berlín Occidental, esta acción y las restantes las interpretamos como situaciones surgidas a 
partir de la deriva continuada por la ciudad, e incluso como momentos rescatados de ésta. 
Los espacios de la ciudad como sus procesos fueron protagonistas en los eventos organizados 
por Vostell. 
Los happenings  de Vostell se integraron dentro de la producción cultural sin alimentar 
la naturaleza artística como un estamento diferenciado; al contrario, sus acciones en la ciudad 
generaron la aparición de nuevas relaciones conceptuales y simbólicas con los espacios 
urbanos. De este modo se tomaba el espacio y las dinámicas de lo urbano como una posibilidad 
de intercambio productivo y creativo entre el medio y sus habitantes. Kevin Lynch, abordó 
explícitamente esta cuestión desde las problemáticas de la ciudad. El urbanista, señaló como 
un inconveniente para la comprensión perceptiva de la ciudad el lugar que culturalmente se 
había reservado a la estética: «se piensa [la estética] separada del resto de la vida (que no 
es así) y la forma perceptiva de algo se piensa sólo como un tema estético (que tampoco es 
89. Ibid. p. 178
UN MARCO DE ESTUDIO PARA LA INSTALACIÓN SONORA EN EL ESPACIO PÚBLICO 
110
así)»90. Lynch emitió esta afi rmación como respuesta a las críticas que había recibido el método 
empleado en su estudio La imagen de la ciudad donde dio una gran validez a los testimonios 
de los ciudadanos encuestados y a sus percepciones subjetivas de la ciudad. Ya conocemos 
la importancia que dio Lynch a los estímulos sensibles de la ciudad, al concebirlos como 
parte de la dinámica urbana erradicaba el espacio privilegiado o exclusivo de lo estético en la 
ciudad y por tanto también de estas manifestaciones que venimos comentando, a las que se 
refi rió Lynch. Las intervenciones artísticas en la ciudad fueron para él una forma de rearticular 
el espacio urbano involucrando en él con vivacidad la conciencia de sus habitantes. «Los 
artistas actuales (que viven también una época de agitación política) se interesan asimismo 
por conseguir un presente más vivo. Les fascina la improvisación, la participación del público, 
la música espontánea, los happenings, la escultura de respuesta o la que se autodestruye, la 
iluminación ambiental computerizada (...)»91. En el argumento de Lynch, la planifi cación 
urbana podía enriquecerse con las intervenciones artísticas dadas las múltiples posibilidades 
que éstas podían sugerir en la articulación del espacio-tiempo de la ciudad. Éstas podrían 
dotar al espacio urbano de rasgos característicos que desencadenaran respuestas emocionales 
y articularan de otro modo la coexistencia del individuo con el urbanismo y toda la ciudad.
A la inversa, los artistas también supieron encontrar en la fusión con el espacio urbano un 
motivo de acrecentamiento de sus propias cualidades. «El arte debe literalmente ‘descender 
a la calle’ salir del zoo cultural, para enriquecerse con lo que Hegel llamaba no sin humor ‘la 
suciedad de lo accidental’»92. La afi rmación de Jean-Jacques Lebel recuerda la que famoso 
fi lósofo Rousseau expresara en la “Carta a M. D’Alembert sobre los espectáculos” (1758), 
en la que sugirió que las representaciones teatrales deberían sustituirse por fi estas populares 
donde se conjugaban a su parecer con mayor fuerza y expresividad los principios artísticos. 
Lebel situaba el happening  al nivel de cotidiano, y con ello, lo comparaba con la fi esta, el 
juego y la agitación social que mencionaba Rousseau. El desprecio que sintió Hegel por la 
inmediatez de lo sensible se convirtió en la antítesis de la concepción artística de Lebel y 
el resto de sus compañeros happeners. Allan Kaprow en la década de 1970, superada ya la 
fase de realización de los happenings , escribió el texto La educación del des-artista,93 en el 
que señaló la posible cualidad artística de los objetos y las acciones cotidianas por la sola 
percepción del artista, un argumento que recuerda de nuevo al object trouvé de Duchamp 
reinterpretado de nuevo desde el espacio urbano. La mirada del artista volcada sobre los rasgos 
90. Lynch, Kevin. “Reconsidering ‘The Image of the City’” (1985) en: City Sense and City Design. Op. cit., p. 254
91. Lynch, Kevin. ¿De qué tiempo es este lugar? (...) Op. cit. p.101
92. Lebel, Jean-Jacques. El Happening. Op. cit., p. 59
93. El texto La educación del des-artista está organizado en tres partes que fueron redactadas respectivamente por Allan Kaprow en 1970, 1972 y 1974.
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urbanos parecía sufi ciente para transformarlos en objeto del arte. En buena medida, como 
estudiaremos más adelante, las instalaciones sonoras que han centran su foco en fenómenos 
ya presentes en los entornos que se van a amplifi car o resaltar de algún modo concreto. El 
texto de Kaprow comenzó por enumerar algunos ejemplos de acciones cotidianas que en sí 
mismas encerraban un interés estético. 
La sofi sticación de la conciencia de las artes es tal hoy en día (1969) que se podría afi rmar 
de hecho
Que el módulo lunar LM constituye un ejemplo superior a todos los esfuerzos escultóricos 
contemporáneos; 
Que la retransmisión del intercambio verbal entre el Manned Spacecraft Center de Houston 
y los astronautas del Apollo 11 fue más rico que cualquier forma de poesía contemporánea; 
Que dichos intercambios, con todas sus distorsiones de sonido, pitidos, e interrupciones 
de comunicación, también superaron a la música electrónica que podemos escuchar en las 
salas de conciertos;  (...) 
Que... etc., etc.,... el arte No-arte es más arte que el arte Arte94.
Para Kaprow el arte experimental estuvo enraizado en los movimientos artísticos 
precedentes y en las formas sociales contemporáneas. La transición del «arte Arte», término 
con el cual quiso referirse al conjunto de las artes tradicionales, hacia un «No-arte», que 
fi jaba la atención en las más diversas situaciones del entorno y generaba procesos a partir de 
su imitación, «podría usarse para volver a unir lo que ha sido separado (...) podría ser una 
estratagema para la supervivencia de la sociedad»95. Sería en defi nitiva otra forma de acatar 
la reunifi cación de la cultura en la cotidianeidad a través de una actividad que refl eja aspectos 
de la cultura y la realidad en su conjunto, un modo de abandonar el arte como fuente primaria 
e integrarlo dentro del orden natural del mundo. Kaprow apuntó cinco modelos que pueden 
encontrarse en la vida y que engloban o ponen en situación al arte dentro de un contexto global. 
Básicamente el esquema propuesto por Kaprow diferenciaba entre el espacio y su tradición 
(modelo de situación), las acciones que tienen lugar en él (modelo operacional), los ciclos 
naturales (modelo estructural), el propio signifi cado de las cosas (modelo auto-referencial) y 
la refl exión fi losófi ca, educativa o sensible de los fenómenos (modelo de aprendizaje)96. No 
94. Kaprow, Allan. La educación del des-artista. Árdora exprés 22. Madrid: Árdora Ediciones, 2007. pp. 13-15
95. Ibid. p. 50
96. Ibid. p. 71
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son desdeñables los ejemplos que sitúa en cada una de estas categorías97, sin embargo en aras 
de continuar con el hilo de nuestra narración, y porque es en él donde encontramos las obras 
que mejor muestran su contenido nos fi jamos en el último modelo, el de aprendizaje en el 
que Kaprow mencionó obras que actuaban como demostraciones o refl exiones sobre distintos 
aspectos cotidianos. Entre ellas mencionó el trayecto en autobús que organizó Vostell por 
la ciudad, con el único objetivo de observar las ruinas, los carteles rasgados, escuchar los 
ruidos y los gritos de la ciudad. Una obra en la que el artista incitó a la gente a fi jarse en los 
estímulos de la ciudad y refl exionar sobre ellos. Ya hemos visto la importancia que concedió 
el artista alemán a los aspectos cotidianos de la vida a los que elevó a la categoría de arte. Nos 
lo recuerda nuevamente en el manifi esto leído al comienzo del happening  En Ulm, dentro de 
Ulm y alrededor de Ulm (1964)
arte como espacio, espacio como contorno, contorno como 
suceso, suceso como arte, arte como vida
vida como obra de arte
no huir de la realidad sino hacia la realidad
arte como acontecimiento, como happening, experimen- tar con 
el propio cuerpo
llegar a ser uno mismo: color, luz, tiempo, material, ruidos, 
llega a ser uno mismo arte y dejar llegar
no mejorar el mundo sino conseguir una nueva relación con él
declarar arte lo que yo veo como arte (...)98
El happening  del autobús al que se refi rió Kaprow es P.C. Petite Ceinture (1962) del 
que el propio Vostell dijo: «si yo pienso a propósito de este happening  que mi música fl uxus 
proviene de todo lo que produce vida, y no sólo la que sale de los instrumentos, entonces 
tengo que llevar a la gente fuera para escuchar los ruidos, oír los gritos y las voces, ver 
los escombros, las ruinas; a tomar el autobús no sólo para ir con él a la compra, sino para 
97. Kaprow hace alusión en cada uno de ellos a obras de diferentes artistas. Nombra por ejemplo uno de los agujeros que excavó Michael Heizer en el 
desierto para ilustrar los «modelos de operación», una clase del coreógrafo Merce Cunningham con música concreta o un libro de Ed Ruscha  como 
ejemplos del «modelo de situación», una instalación de Michael Snow como «modelo estructural», The box with the sound of its own making de Robert 
Morris para ilustrar los «modelos autorreferenciales» y  4’33’’ de John Cage o una performance de Vito Acconci como «modelos de aprendizaje» 
98. Vostell, Wolf. “Lo que yo quiero” en: Agúndez, J.A. 10 Happenings de Wolf Vostell Op. cit. p. 193
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hacerles conscientes de su ciudad»99. Sin duda esta misma intención debió conducir al músico 
y artista Max Neuhaus, fi gura fundamental en nuestro trabajo a quien dedicamos un capítulo 
más adelante, a organizar en estos mismos años visitas guiadas a plantas generadoras de 
electricidad para escuchar el sonido de los motores y sentir la vibración en el propio cuerpo. 
Este y otros paseos sonoros que realizó en Estados Unidos y Canadá entre 1966 y 1976 los 
agrupó bajo el término LISTEN y consistieron mayoritariamente, como la de Vostell y otras, 
en forzar una consciencia perceptiva del entorno urbano, favoreciendo que la gente pudiera 
trascender la construcción cultural de la ciudad y sustituirla por otra más personal y conectada 
a su propia experiencia. . 
La naturaleza melódica de la ciudad. Algunas aproximaciones artísticas  
Es en este ámbito donde encontramos algunos ejemplos que, como el de Neuhaus, están casi 
exclusivamente, si no del todo, centrados en torno a lo sonoro como fenómeno en la ciudad. 
Lo que nos ocupa en esta última parte del capítulo es señalar otros ejemplos que en esta línea 
arrojaron luz sobre el tema concreto de nuestra investigación. El análisis formal de ciertas 
obras de Vostell, Debord y otros exponen el factor sonoro, ya sea audible o simplemente 
evocado a través de otras dinámicas, vinculado a la nueva comprensión del fenómeno urbano 
que estamos abordando en este capítulo. Hay algunos ejemplos, como el de Vostell, que 
explícitamente dirigen la atención hacia lo sonoro, y otros, que de manera implícita pueden 
ser interpretados como representaciones sonoras, o, como manifestaciones artísticas o de 
confrontación al fenómeno urbano, elaboradas según unos criterios que bien podrían ser 
estructural o simbólicamente musicales.  
Ya nos hemos referido al happening  realizado por Wolf Vostell en 1963 en la ciudad 
alemana de Ulm. Todo él fue una sucesión de eventos en los que el sonido intervino de 
manera notoria. Comenzando por el título  (En Ulm, dentro de Ulm y alrededor de Ulm), que 
repite un trabalenguas de la lengua germánica, el evento recurrió a lo sonoro casi en cada 
una de sus acciones. Durante las seis horas que se prolongó la acción el sonido intervino 
reiteradamente siempre con una aguda presencia física y simbólica. El happening  comenzó 
en el teatro de Ulm con la lectura «WOLF VOSTELL: lo que yo quiero» a la que ya nos 
hemos referido anteriormente. Una vez concluida, Vostell propuso un sencillo juego a los 
99. Cit. por Agúndez, J.A. en “Wolf Vostell: el arte en la calle” En Congreso ciudades históricas vivas, ciudades del pasado pervivencia y desarrollo : 
ponencias y comunicaciones : Mérida, 30. 31 de enero y 1 de febrero 1997, 121-125. Documentos / Actas. Badajoz: Editora Regional de Extremadura, 
1997, p. 121
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asistentes que consistía en buscar al que sería el acompañante durante el resto del happening . 
Previamente a esto, se habían repartido fragmentos de periódicos entre el público. El hallazgo 
del fragmento complementario al que uno tenía suponía también el encuentro fortuito con el 
que se convertiría en acompañante del happening  durante las seis próximas horas. Mientras 
esto sucedía, Vostell, ajeno al ajetreo que imperaba en el teatro, se dedicó a amplifi car el 
sonido que producía la acción de abrir botellas de agua y verter su contenido en vasos. No 
llamaríamos la atención sobre este hecho si en las acciones posteriores no hubiera intervenido 
lo sonoro como un factor fundamental, pero no fue así, lo sonoro reapareció con frecuencia en 
el desarrollo temporal de todo el happening  y lo hizo con una función simbólica muy clara. 
El agua fl uyendo de la botella al vaso podría tal vez haber simbolizado la liberación de la 
psique que Vostell sugeriría de diferentes modos a lo largo del happening , el sonido del agua 
como elemento fertilizador de la conciencia. 
La acción que había comenzado en el teatro, seguiría como era habitual en los 
happenings  de Vostell con un periplo por un número determinado de sitios de la ciudad. 
Vostell acostumbraba a emplear el autobús como medio de transporte para conducir a 
los asistentes por las distintas ubicaciones de la ciudad que serían intervenidas. Pero más 
allá de limitar su uso al traslado, Vostell aprovechó la reunión de los participantes en los 
autobuses y el tiempo de desplazamiento –espacial y temporal – para bombardearles con 
diferentes estímulos que buscaban condicionar su percepción y participación en el resto del 
happening . En este caso, mientras los distintos autobuses se desplazaban de un lugar a otro, 
los participantes escucharon repetidamente fragmentos de proclamas publicitarias, o noticias 
sobre el consumo y la guerra escogidas y fragmentadas por Vostell. En su fragmentación y 
Figs. 3 y 4 Anuncio del happening deVostell Petite Ceinture en la prensa (izda.) y cartel de los paseos sonoros Listen de Neuhaus (dcha.) 
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descontextualización mensajes como «muchos están llorando años y años sin motivo alguno» 
adquirían un sentido más fuerte y vivo. El método recuerda tangencialmente el que empleara 
Vostell en 1958 en El teatro está en la calle – que ya hemos comentado anteriormente – cuando 
leyó los fragmentos que se iban destapando al rasgar los carteles de un pasadizo en París. 
En este caso, la fragmentación aludía al poder de manipulación de los medios y lo ejercía 
para preparar a la audiencia ante los eventos que sucederían a continuación. En los cinco 
autobuses que formaron la expedición se escucharon mensajes diferentes, de modo que no 
todos los participantes pudieron experimentar de igual modo las acciones que tuvieron lugar 
posteriormente. Se trataba de someterles a diferentes estímulos para después congregarles a 
todos en espacios concretos de la ciudad donde participarían de una misma acción. 
Figs. 5 y 6 Dos momentos del happening de 
Vostell In Ulm, um Ulm und um Ulm herum 
en el aeropuerto de la ciudada alemana en 
1963.
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El primer lugar fue el aeropuerto militar de Ulm, donde tres cazarreactores ofrecieron un 
concierto de diez minutos mediante la activación de sus diferentes mecanismos. La acción, 
según cuenta José Antonio Agúndez,100 llegó incluso a trascender las barreras del parlamento 
alemán, pues al parecer algunos diputados pidieron explicaciones a los ministros sobre el 
permiso concedido al artista para realizar dicha maniobra. Con esto nos hacemos una idea 
de las consecuencias que podían provocar estas intervenciones, cuya actividad en ocasiones 
trascendía el ámbito restringido de lo artístico, pasaba por lo social y alcanzaba el nivel de 
lo institucional. Todo ello en este caso concreto, reinterpretado desde lo musical y desde la 
presencia consciente y simbólica de lo sonoro en espacios ya de por sí tan emblemáticos de 
la ciudad como un aeropuerto militar. Lejos de limitar sus acciones a lo puramente estético y 
artístico, Vostell sumergió sus obras en los puntos confl ictivos de la sociedad. De este modo, 
las acciones del happening  de Ulm, siempre con una fuerte carga simbólica, continuaron 
en un cementerio de coches, una piscina pública, un garaje, un barbecho lleno de huesos 
y también en un basurero, donde de nuevo el sonido aparecía, esta vez turbador, en dos 
televisiones encendidos y con el volumen al máximo. 
Una vez hacinados allí, en un espacio muy pequeño, unas bombas de humo de distintos 
colores explotaron alrededor del público, por lo que el mundo visible se reducía para los 
participantes del happening  a una masa informe de colores que suponemos aumentó el 
dramatismo del sonido emitido por los dos televisores y la situación general provocada. 
Sobre sus cabezas un micrófono grababa el alboroto que generó la situación; en otro lugar, 
bastante alejado de este, se emitieron estas grabaciones como queriendo descontextualizar el 
desconcierto de los participantes, que vivirían posiblemente con esta acción lo más parecido 
en sus vidas a las cámaras de gas nazis en las que se exterminaron a multitud de mujeres y 
hombres. El lugar simbólico por tanto del vertedero, morgue de los desechos de una vida 
material, aparecía aquí vigilado y ordenado por las potentes voces que se emitían desde los 
dos televisores encajados en él.  
El happening  todavía no había terminado, y entre cada una de las acciones continuaban 
los trayectos sonoros en autobús, «él tiene tan poco tiempo que puede ver a sus amigos raras 
veces», mensajes siempre aislados de su contexto, que cobraban sin lugar a dudas en el marco 
del happening y en el de cada individuo – por separado y como grupo –, un nuevo signifi cado 
que acentuaba el carácter social y político del mismo. Después del vertedero, todos los 
participantes en el evento se trasladaron escuchando algunos de estos fragmentos, al matadero 
100. Cf. Agúndez, J.A. 10 Happenings de Wolf Vostell Op. cit. p. 190 
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municipal de Ulm, donde se les ofreció un banquete que estuvo ambientado, a modo de hilo 
musical, por el sonido amplifi cado que los propios comensales producían con sus movimientos 
al comer. En torno a la mesa en la que disfrutaban de la comida, varias fi las de sillas vacías, 
presenciaban la escena o el espectáculo, si queremos verlo así, como un público callado e 
inerte. Desde allí, Vostell se dirigió junto al resto de la audiencia al lugar de su siguiente 
intervención, una sauna donde el tic-tac de un reloj aumentaba progresivamente el volumen 
de su propio mecanismo elevando la tensión en el espacio mediante la sola introducción de 
un sonido cotidiano por todos reconocible. En este caso el sonido parecería estar poniendo en 
entredicho la actividad pasiva del público participante, que podemos imaginar que esperaría 
impaciente y con cierta intriga a que sucediese algo que nunca llegó. El happening  concluyó 
con un último trayecto de autobús, donde éstos se fundieron y dispersaron en la ciudad: dos 
de ellos volvieron al teatro, esta vez sin escuchar ningún mensaje, mientras los otros fueron a 
visitar algunos lugares naturales donde no pasó nada en especial regresando fi nalmente a dos 
puntos distintos de Ulm. 
En cierto modo todo el happening  de Ulm, por su larga duración y las características de 
cada una de las acciones en las que el público participante no tenía un papel demasiado claro, 
no debía resultar tan apasionante como su relato ahora narrado y secuenciado. Suponemos 
que cierto desconcierto reinaría entre los allí presentes y nos atrevemos a decir incluso, que 
dada la duración del happening  también cierto aburrimiento. Pero es este punto el que lo 
hace precisamente interesante, pues la acción artística fl uye pareja a los tiempos y ritmos de 
la ciudad y sus ciudadanos a los que parece someter a una ‘gymkhana’ sustentada en el sonido 
que contribuía a generar diferentes estados de ánimo y respuestas en los participantes. En 
algunos casos el sonido ayudó a contextualizar no solo los diferentes espacios sino también 
sus historias, en otros generó un estado psicológico colectivo y en otros hizo que la escena 
resultara cuando menos cómica si no esperpéntica, como en el caso del matadero. Parece 
como si Vostell, consciente de que lo sonoro no solía atenderse con detenimiento, lo hubiera 
querido destacar en cada acción aunque siempre como un elemento integrador del individuo 
en el espacio y la situación concreta de cada lugar.  
Para Kevin Lynch, a quien ya le hemos dedicado una parte importante de este capítulo, el 
sonido y lo sonoro discursivo, le parecieron agentes particularmente aptos para acompañar las 
apariencias espaciales de la ciudad. De hecho en el primero de sus estudios sobre planifi cación 
urbana, La imagen de la ciudad, ya hizo referencia a una organización de los elementos de la 
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ciudad en «series temporales de naturaleza melódica»101. Esta expresión no respondía tanto 
a una organización sonora del entorno urbano como a una distribución de los elementos en 
la ciudad en función de una secuencia temporal en la que los elementos se sucedían – como 
las notas en la medición musical – según diferentes intervalos, criterios e intensidades que 
representaban una cualidad para el diseño urbano. Este tipo de sucesión que hasta entonces 
había sido poco trabajada representaba una gran baza para la metrópoli contemporánea, que 
era ante todo dinámica y temporal. La organización de los elementos de la ciudad según una 
secuencia melódica favorecía que el movimiento de los ciudadanos estuviera acompañado 
por un ritmo visual, objetual y cinético de la ciudad que enriquecería su experiencia urbana. 
La percepción de la ciudad era un fenómeno en esencia temporal que se realizaba siempre 
en movimiento,102 por tanto, analizando el happening  de Vostell desde la consideración de 
su naturaleza melódica, que se fue confi gurando en todo el happening  gracias a los tiempos 
y desplazamientos concretos de unos lugares a otros de la ciudad, podemos incorporar esta 
cualidad sonora no audible a nuestro discurso, un factor que gozará de gran importancia 
101. Lynch, K. La imagen de la ciudad Op. cit. p. 131
«Series temporales: O sea series que se experimentan en el transcurso del tiempo, las cuales comprenden tanto las secuencias simples (...) en las que un 
elemento está simplemente enlazado con los dos elementos que hay antes y detrás de él; como las seies que están verdaderamente estructuradas en el 
tiempo y que de este modo son de naturaleza melódica (como si los mojones aumentaran de intensidad de forma hasta alcanzar un punto de culminación. 
(...) [ésta] se ve con menos frecuencia, pero su desarrollo puede ser de la mayor importancia en la gran metrópoli moderna, que es dinámica. En este caso 
lo que se moldearía sería la pauta de elementos que se desarrolla y no los elementos en sí, del mismo modo que recordamos las melodías y no las notas. 
En un medio complejo hasta podría resultar útil el uso de técnicas contrapuntísticas (...)» 
102. Lynch, Kevin. La planifi cación del sitio Op. cit. p. 172
Figs. 7 Bocetos de la idea de estructura melódica de la cidada según Kevin Lynch, 1960.
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en el tema espacial que abordaremos en el próximo capítulo y que ya en estas obras está 
incorporando una novedad en el planteamiento del arte público. 
La naturaleza melódica tendría también una posible lectura desde el trabajo de la IS. En 
una entrevista103 Henri Lefebvre señaló un aspecto muy interesante de la deriva situacionista a 
la que sin embargo no se le ha concedido demasiada importancia. Al parecer, en las primeras 
derivas realizadas por el grupo situacionista en la ciudad de Ámsterdam, se usaron walkie-
talkies para comunicarse y de esta forma unir localizaciones distantes de la ciudad mediante 
la transmisión oral de la percepción del lugar. Lo referimos como un hecho anecdótico por 
falta de documentación que lo acredite, si bien la sola referencia de Lefebvre nos parece en sí 
misma un aspecto muy interesante. Aproximadamente una década después, en 1967 la artista 
americana Maryanne Amacher, fallecida recientemente, realizó lo que se podría considerar 
como una versión sofi sticada de este tipo de conexiones urbanas. City Links: Buffalo consistió 
en una pieza sonora de 28 horas en la que cinco micrófonos se situaron en distintas partes de 
la ciudad, registrando sonidos cuya mezcla se emitía en tiempo real por la emisora de radio 
WBFO de la ciudad americana. En realidad City Links fue un proyecto más amplio en el que 
conectó sonoramente no solo zonas de una misma ciudad, sino también áreas de distintas 
ciudades e incluso distintos países. 
103. Ross, Kristin. “Henri Lefebvre on the Situationist International. Inteview (...)” Op. cit. [s.p.]  
Fig. 8 Guide psychogeographique de Paris: discours sur le passions de l’amour, Guy Debord (1957)
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Como las supuestas derivas situacionistas con walki-talkies, este proyecto de Amacher, 
revela una intencionalidad rítmica de la experiencia urbana, que de algún modo quedó 
plasmada en las cartografías infl uenciales que realizó Guy Debord, en las que representó la 
ciudad según un código de relaciones derivadas de su experimentación. Uno de sus ejemplos 
más conocidos fue Guide psychogeographique de Paris: discours sur le passions de l’amour 
(1957), que obviamente no representaba la realidad cartográfi ca de los edifi cios y calles de París 
sino más bien aspectos que habían afectado a su autor al recorrer la ciudad y que identifi caba 
con determinados lugares de ésta. El enfoque de estos mapas tiene un vínculo muy cercano 
con el pensamiento de Lynch y los mapas que realizaron algunos de los encuestados en su 
primer trabajo, que como ya hemos comentado, surgían de su propia experiencia, recuerdos 
y sensaciones experimentados en la ciudad. Estamos hablando siempre implícitamente de la 
naturaleza melódica de la ciudad, de la secuencia temporal de su narración y de la presencia 
activa del ciudadano en ella. Y con ello señalamos uno de los mecanismos que será utilizado 
de forma reiterada en la instalación sonora, cuando esta aparezca instalada en la ciudad. 
Otro de los ejemplos característicos de la cartografía infl uencial de la ciudad fue The 
Naked City, que realizó también Guy Debord en el año 1957 y que sirvió para ilustrar un 
año después en la publicación de Asger Jorn, Pour la forme, la noción de la psicogeografía. 
Con este mapa Debord hizo manifi esta la «cartografía renovada» a la que se refi rió en el 
artículo redactado unos años antes, exactamente en 1955 titulado «Introducción a una crítica 
de la geografía urbana». Debord presentó una ciudad de París construida a base de distintos 
fragmentos que unió por los «vectores del deseo», esto es, unas fl echas de color rojo que 
unían recortes de un mapa de la ciudad francesa. Con ello Debord representaba una ciudad 
estudiada a partir de las relaciones entabladas con ella durante el tránsito urbano. La imagen 
que resultaba de estos mapas era completamente opuesta a la de un cartógrafo que dibuja 
los edifi cios y las calles según una escala determinada. En este, como en el otro que hemos 
comentado, la ubicación en el mapa responde a eventos o situaciones concretas que merecían 
ser marcadas para el situacionista. Este mapa tomó prestado el título de la película con el 
mismo nombre dirigida por Jules Dassin en el año 1948. La conexión es clara cuando se 
mira y escucha el comienzo de esta película, cuyos primeros minutos forman una descripción 
«melódica» muy particular de la ciudad de Nueva York. La descripción debió de encandilar 
a Debord pues no deja de ser una lectura psicogeográfi ca de la ciudad realizada desde la 
confl uencia de su aspecto exterior y sus historias particulares. La sucesión conceptualmente 
rítmica a la que sometió su descripción el narrador de la película, hizo posible que, todavía 
hoy, el espectador confi gure en su mente una imagen muy rica de la ciudad de aquel Nueva 
York de los años 40 que fue escenario de la película. 
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En The Naked City de Jules Dassin, un narrador presenta a los actores desde la 
intemporalidad y la presencia objetiva que se supone una voz en off. El comienzo describe 
algunas de las cualidades de la ciudad mientras la cámara planea por lo alto de los edifi cios 
de la isla de Manhattan. Si mencionamos este ejemplo, es porque Debord lo toma como 
clara referencia en su obra, y nos parece que en cierto modo expresa muy bien la concepción 
de la ciudad situacionista asociada a la idea de una estructura melódica narrativa capaz de 
confi gurar una imagen mental de la ciudad en los términos en los que se refi riera Lynch. Así, 
la voz del narrador planeando sobe los edifi cios, va mezclando aspectos técnicos del fi lm, 
como la locución de los nombres de directores y actores que intervienen en la película, con 
otros detalles descriptivos de la historia que vamos a ver: «esta es la historia de un número de 
personas, una historia también de la propia ciudad», dice el narrador. Si se continúa escuchando 
la voz, ésta nos aclara que la historia no fue rodada en estudios cinematográfi cas y que por 
lo tanto junto a los actores «un buen número de miles de neoyorquinos desempeña también 
su papel», aspecto que seguro interesó a Debord pues supone integrar la acción artística en el 
continuum de la ciudad. El narrador alterna continuamente entre la fi cción y el escenario real 
de la ciudad: «esta es la ciudad tal y como es, el pavimento recalentado, los niños jugando, los 
edifi cios con su piedra desnuda, la gente sin maquillar». Dassin presenta la ciudad a través de 
esta magistral introducción que narra la doble vertiente del espacio real e imaginario en el que 
va a suceder el crimen en torno al que se desarrollará el resto de la acción. Después de planear 
por los tejados acompañados de esta mezcla de lo fílmico y lo real, Dassin desciende con su 
cámara a un nivel desde el que presentar a los espectadores la simultaneidad de situaciones 
que suceden en un mismo momento temporal, «la 1 de la mañana en una calurosa noche de 
verano». El abandono del plano cenital trae consigo calles, teatros, bancos e incluso fábricas 
vacías... una fotografía de la ciudad mientras duerme. En este recorrido, la cámara y el narrador 
se detienen excepcionalmente en aquellos sujetos que trabajan por la noche. Son ellos, una 
mujer que limpia, un periodista o un hombre que pone discos en la radio, los que incorporan 
por primera vez, en los aproximadamente diez minutos que han transcurrido de la película, sus 
voces (también en off) en primera persona, después, de la mano de la cámara y el narrador el 
espectador se introduce en una fi esta que será el escenario y la situación concreta del crimen. 
Después vuelve la narración de la ciudad “extra-fílmica”, esta vez contada y visualizada 
desde lo cotidiano. La noche ha terminado y el día comienza con el llanto de un niño 
acompañado de un primer plano de su cabeza, la escena nos conduce hacia las historias 
impersonales y rutinarias del comienzo de un día en Nueva York: el desayuno o el aseo dejan 
paso a comentarios sueltos sobre el tiempo, las vacaciones y el trabajo. Así el espectador llega 
hasta la mujer que se encontrará el cuerpo sin vida de la muchacha que fue objeto del crimen 
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la noche anterior. Con ello se asiste también al comienzo de una investigación policial que 
confi gura la trama de la película. Como espectadores de la película se observa la ciudad 
como un marco dinámico, complejo y de múltiples acciones simultáneas, una ciudad, de 
la que conocemos no sólo sus lugares sino también algunas de sus actividades. Una ciudad 
que se ha mostrado fragmentada y que sin embargo nos ha ofrecido una información muy 
coherente en su desarrollo temporal. Jules Dassin nos ofrece el material necesario para que 
cada espectador pueda construir una «imagen mental» de la ciudad que sea fruto de su propia 
percepción y experiencia. Si esto tiene lugar es en parte porque la narración gradualmente 
lleva a distintos niveles de lo visual, que pasan de una visión cenital y desligada del ojo 
individual a primeros planos tomados desde un punto de vista semejante al del espectador que 
los hace mucho más cercanos.
Los planos psicogeográfi cos de Debord, siguen un planteamiento similar. Por un lado 
se introducen fragmentos recortados de distintos barrios o zonas concretas de la ciudad que 
se distribuyen por el espacio de la hoja y después se introducen los «vectores de deseo» 
que evocan la percepción más cercana y personal de la ciudad que había experimentado 
Debord. Parece que estos mapas situacionistas encontraron un modelo de estudio en los que 
Chombart de Lauwe había realizado con motivo de su estudio sobre Paris et l’agglomération 
parisienne (1952) en el que ilustró su tesis de la ciudad en un mapa donde quedaron refl ejados 
los recorridos realizados por una joven en su ciudad durante el período de un año. Sobre 
este mapa, al que se refi rió explícitamente el propio Debord104, se dibujaba un triángulo de 
104. Debord, G. “Teoría de la deriva” (1958) En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 50
Figs. 9 y 10 Fotograma de la película The Naked City de Jules Dassin (izda.) junto al plano psicogeográfi co realizado por Guy Debord 
The Naked City (dcha.) 
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pequeñas dimensiones, delimitado por los tres nodos que la joven frecuentaba asiduamente. 
Debord rescató estas palabras de Chombart de Lauwe a través de las que vemos una vez más la 
investigación psicogeográfi ca de la ciudad: un «barrio urbano no está determinado solamente 
por los factores geográfi cos y económicos sino por la representación que sus habitantes y 
los de otros barrios tienen de él»105. La cita es a su vez muy cercana a los argumentos que ya 
hemos visto de Lynch y a sus métodos de investigación urbana, ya que en ellos de Lauwe 
concede una gran importancia a las representaciones cartográfi cas de la ciudad como fuente 
de información simbólica y emocional de la función que desempeñan en ella los distintos 
elementos y espacios. Por su parte Lynch, se fi ja en La imagen de la ciudad, en el modo en que 
los individuos sujetos a examen ajustaron la realidad estructural de la ciudad representando 
sus zonas y elementos signifi cativos en función de su propia relación con el entorno. 
Para el situacionista, para el que «no hay pintura o música situacionistas, sino un uso 
situacionista de estos medios»106 el plano, como un medio más, representa un método de 
estudio del dinamismo de la ciudad y de la dialéctica entre el espacio urbano y el participante 
que responde a su composición rítmica, simple o compuesta, que ya hemos comentado de 
Lynch. Nos parece signifi cativo señalar para concluir, aunque no existen sufi cientes datos 
para profundizar en este asunto, que durante los primeros años de la IS, formó parte del 
grupo, un músico, el italiano Walter Olmo, al parecer el único de esta disciplina que estuvo 
enrolado en las fi las situacionistas, quien escribió en 1957 el texto «Para un concepto de la 
experimentación musical». Ha sido imposible recuperar este texto, que muy probablemente 
no haya perdurado, en el que al parecer el músico, según explicó Debord, conectó «sus 
experimentos sonoros con la construcción de ambientes»107 No podemos afi rmar con certeza 
cuáles fueron las propuestas sonoras de Olmo con respecto a la ciudad, sabemos únicamente 
que lo que en un principio pareció muy sugerente a Debord se convirtió después en motivo 
de su expulsión del grupo108. Hemos podido averiguar que se refi rió a una música ambiental 
como complemento al Urbanismo Unitario; nos parece signifi cativo señalar este aspecto, 
pues junto al comentario emitido por Lefebvre sobre el empleo de los walkie-talkies en 
105. de Lauwe, Chombart. Paris et l’agglomération parisienne (1952) cit. por Guy Debord en “Teoría de la deriva” (1958) En Ibid. 
106. Internacional Situacionista. “Defi niciones” (1957) En: Internacional Situacionista. (1958-1968) Op. cit. p. 17
107. Debord, Guy “One more try if you want to be a Situationist” Op. cit. [s.p.]
108. Este tema aparece en varias ocasiones en las cartas que Debord intercambió con el propio Olmo y con el máximo representante de la sección 
italiana de la IS, Giuseppe Pinot-Gallizio. Al parecer el motivo de la expulsión de Walter Olmo se debió a problemas relacionados con la autoría de las 
experimentaciones y grabaciones sonoras que realizó. A Guy Debord le pareció un excelente material para ser usado en la creación de una ‘construcción 
de ambiente’ situacionista, incluso estaba dispuesto a pagar por ellas. Sin embargo el uso situacionista que se hiciera de ellas no tendría nada que ver con 
Olmo. No podemos saber en qué términos respondió Walter Olmo a Debord, aunque el desacuerdo entre ellos fue el motivo de la expulsión defi nitiva de 
Olmo de la IS. Cf. Guy Debord, Correspondance, Volume 1, 1957-1960  Librarie Artheme Fayard, 13 October 1999
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la deriva, supondrían las dos únicas menciones explícitas a experimentaciones sonoras 
de la Internacional Situacionista en la ciudad. De entre los escasos fragmentos a los que 
hemos podido tener acceso, queremos rescatar y fi nalizar con uno de ellos que nos parece 
especialmente sugerente en nuestro capítulo sobre la ciudad y la aproximación que a ella 
hicieron, con tintes sonoros y ambientales, un grupo determinado de artistas. Así se expresó 
Olmo sin saber que sus palabras le costarían su pertenencia al grupo situacionista: 
un détournement (...) que podrá sugerir la construcción de nuevos aparatos musicales, 
establecidos no sobre los intereses de la producción y reproducción en serie y simbólica, 
sino sobre un concepto unitario de experiencia artística auténtica. (…) Bloques sonoros 
improvisados, que podremos defi nir genéricamente como violencia sonora (...) que se 
prestan a una destinación específi camente decorativa de ambientes de la vida común109. 
109. Olmo, Walter “Per un concetto di sperimentazione musicale” (1957) Cit. por el Prof. Sandro Ricaldone En La questione laboratorio http://www.
quatorze.org/labor.html [Consultado 20.07.2009]
Capítulo 3
La obra de arte como medio para conectar con 
el contexto. El individuo como productor de 
la obra fi nal
Antes de los Happenings y la Internacional Situacionista, antes incluso de los estudios en 
torno a la ciudad de Henri Lefebvre y Kevin Lynch, encontramos numerosos ejemplos en 
los que, desde el arte, se observa una sensibilización hacia la ciudad y sus mecanismos de 
producción, que ligada a la abstracción y lo inmaterial sugiere una nueva dimensión del 
espacio urbano que en muchos casos se vincula a la condición temporal y subjetiva del 
contexto. El caso más notorio es, posiblemente, la atracción por la ciudad que mostraron 
los futuristas, precisamente el manifi esto inaugural del movimiento se lanzó a las calles 
de la ciudad desde la ventanilla de un coche, dejando que de este modo las ideas llegaran 
dinámicamente hasta los ciudadanos. Todo apuntaba ya hacia la temporalidad de la ciudad y 
el movimiento que tanto interesó al grupo y que Umberto Boccioni representó en “La città 
che sale” (1912), donde queda refl ejada una imagen de la urbe multifacetada, construida por 
una simultaneidad de acciones que suceden en un mismo espacio y un mismo tiempo. La 
metrópoli pierde sus formas originales en favor de una construcción fragmentada, construida 
a partir de impresiones, de la que resulta un cuadro lleno de energía y vitalidad. El interés por 
la ciudad de Boccioni no es excepcional en el futurismo, también el músico Luigi Russolo 
hizo numerosas alusiones a la ciudad en el conocido libro El arte de los ruidos1 escrito 1913. 
1. Luigi Russolo, The Art of Noises, 1913, Pennington: Pendragon Press, 2005. La pieza de 1914 de Russolo se puede escuchar en  http://www.
medienkunstnetz.de/works/intonarumori/audio/1/ [Consultado 20.07.2009]
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Asimismo en su composición para intonarumori 2 en cuyo título, “Risveglio Di Una Citta”, 
resuena el que Boccioni diera al cuadro aquí mentado, se percibe una obra creada de ruidos 
semejantes a los de motores y otras máquinas de la vida urbana cotidiana. La obra recogía 
una impresión de la ciudad hasta entonces inconcebible, su representación en Milán en 1914 
desató la ira de los espectadores que acudieron aquella noche al estreno. Los ciudadanos allí 
reunidos como atenta y clásica audiencia escucharon una réplica de los sonidos cotidianos de 
sus ciudades. Ruidos de motores, crepitadores, zumbadores,... todo aludía a los sonidos de 
la nueva tecnología que había invadido las ciudades con la Revolución Industrial. Russolo, 
y ampliando el espectro, el movimiento futurista en general, demostró con obras como estas 
una nueva sensibilidad hacia el espacio urbano y una nueva disposición ante él. 
Una ciudad futurista mecanizada, al servicio del trabajo, y los nuevos mecanismos de 
producción, queda retratada asimismo en la famosa película Metropolis de Fritz Lang (1926), 
o la titulada Berlín, sinfonía de una gran ciudad (1927) de Walter Ruttmann, quien unos 
años después, en 1930, realizó su proyecto Weekend, un trabajo de aproximadamente 11 
minutos concebido para la radio en el que se describía, sólo con sonidos grabados de la 
ciudad alemana de Berlín, el paisaje sonoro urbano de un fi n de semana de esta ciudad. 
En estos ejemplos que ahora nos resultan tan familiares, la ciudad se interpretaba desde un 
punto de partida muy personal que resultaba en novedosas propuestas precisamente por 
el ejercicio de abstracción que planteaban todas a partir de un mismo sistema, el urbano, 
2. Luigi Russolo junto a Ugo Piatti inventaron estos artilugios, los intonarumori, que se comportaban de la misma manera que un instrumento musical. 
Tenían una caja de resonancia, una bocina y una manivela que activaba los mecanismos generadores de los distintos ruidos. En la parte superior de la 
caja, los intonarumori tenían una palanca que modifi caba el tono del ruido. Estas máquinas de ruido estaban inspiradas en el tumulto, la velocidad y el 
ruido de la ciudad moderna.
Fig. 1 La città che sale, Umberto Boccioni (1910)
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que revestía una gran complejidad y se presentaba lleno de sugerencias para los creadores. 
Las transformaciones urbanas de lo visual y de otros factores como lo temporal, a través de 
la velocidad, los sonidos o las máquinas, dan origen a estas manifestaciones artísticas que 
abrieron una vía de exploración en la cultura artística posterior. 
Sin embargo, de forma coetánea a ellas, se suceden otros ejemplos, que no tienen una 
conexión tan evidente con la ciudad y lo sonoro pero plantean desde la lectura contemporánea 
aspectos muy sugerentes que más allá de las alusiones específi cas al sonido en el espacio 
urbano se refi eren a otros discursos que profundizan en sus raíces formales y conceptuales. 
El objetivo de dicha aproximación no dista demasiado de la línea que ya hemos trazado 
en capítulos anteriores, pues precisamente los aspectos en los que se centrará este capítulo 
siguen siendo por un lado el espacio, aunque esta vez tratado desde un plano menos concreto 
que contemplará la articulación de una dimensión del espacio no tangible – a partir de 
distintos mecanismos, algunos de los cuales por su carácter inmaterial tienen una lectura muy 
sugerente a su vez para nuestro trabajo –  y por otro lado del individuo que piensa ese espacio 
y se proyecta en él como resultado de su propia imaginación. 
Para Kasimir Malevich, principal representante de las vanguardias rusas, la ciudad fue 
una importante fuente de inspiración y también un lugar con el que trabajó para sugerir un 
nuevo espacio imaginario e inexistente. En 1926 realizó el fotomontaje, Arquitecton delante 
de un rascacielos, (Proyecto de rascacielos suprematista para la ciudad de Nueva York) que 
apareció en la revista vanguardista Praesens3 en septiembre de ese mismo año. En el caso 
de Malevich estamos ante un collage en el que, sobre la base de una fotografía del Nueva 
York monumental de rascacielos, el artista superpuso el dibujo de uno de los arquitectones, 
concretamente el conocido como S-684 Construcción dinámica, realizado tres años antes 
y que en esta ocasión colocó en posición vertical sobre una imagen de Nueva York. Los 
arquitectones, como es de sobra conocido4, comenzaron siendo dibujos apaisados de 
bloques y planos que formaban un volumen único que recordaba en cierto modo las nuevas 
construcciones de las zonas más modernas de las grandes ciudades. Malevich los realizó desde 
la no-objetividad que ya caracterizaba sus cuadros de planos y colores sobre la superfi cie del 
lienzo. Al incluir uno de estos dibujos sobre la imagen de bloques de rascacielos de Nueva 
York, el arquitecton adquiría una nueva y extraordinaria dimensión. Frente al aspecto sólido 
de la construcción dibujada por el artista en 1923, en el fotomontaje de 1926 se observa un 
3. Praesens nº1, septiembre 1926. Varsovia.
4. Para ampliar información sobre este tema se puede consultar: Martín, Jean-Hubert (ed.) Malevich: Architectones, Peintures Dessins. Paris: Centre 
Georges Pompidou, Col. Du Musée National d’Art Moderne, 1980  
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comportamiento completamente opuesto al de la construcción bidimensional. El conjunto 
de volúmenes y planos sobre la imagen de rascacielos parece abrir un nuevo espacio dentro 
del espacio de la construcción urbana. Quien contempla la imagen, descubre su riqueza en la 
extrañeza que produce reconocer un objeto que es ajeno a la ciudad y sin embargo entona no 
sólo con sus formas, camufl ándose, sino también con lo que tiene de lugar habitable la ciudad. 
El aspecto compacto de edifi cios queda interrumpido por una forma etérea, la del arquitecton, 
que se reconoce como un espacio, aunque más bien evoca un vacío. Su forma no es la forma 
rígida y estética de los rascacielos que le rodean, es más bien un espacio donde el que lo 
contempla, debe componer. La imagen evoca la movilidad y frente a una visión de la ciudad 
rígida e inmóvil, el fotomontaje de Malevich da lugar a lo volátil y dinámico. De este modo 
Malevich integró idealmente el proyecto de construcción en un medio ambiente urbano5. Las 
formas del arquitecton aparecen como un material casi etéreo, cuya presencia articula el resto 
del entorno arquitectónico.
5. Algo parecido había hecho en Etriers des nuages El Lissitzky (serie de rascacielos para Moscú, 1923-25), un dibujo en el que se observa dos edifi cios 
en forma de T que recuerdan a las series de dibujos más conocidas del artista. 
Figs. 2 y 3 Kasimir Malevich: En la imagen superior Arquitecton delante de un rascacielos, 1926. 
Debajo el dibujo S-684 Construcción dinámica, 1923. 
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Lo interesante para nuestro estudio, además de esa forma de integrar un nuevo elemento 
en el espacio urbano, es que Malevich concibiera estos arquitectones como una unidad 
espacial ‘viva’, modulable, nunca compacta. Cuando entre 1925-1926 Malevich emprende 
la construcción de estos dibujos bidimensionales en volúmenes, él mismo se refi ere a ellos 
como “escultura arquitectónica”6, tanto en los ejemplos de arquitectones bidimensionales 
como en el caso del collage que hemos comentado, observamos un espacio sin horizonte, 
que al parecer el artista asociaba con las visiones cenitales desde el vuelo de aeroplanos y 
naves espaciales. Más allá de este dato, el hecho de carecer de un horizonte deja al que lo 
observa sin un punto de referencia a partir del cual establecer una conexión con el espacio 
real, arquitectónico, al que parecen hacer referencia, no sólo por el evidente parecido del 
término arquitecton (del griego architektonia, en castellano arquitectura) sino también por su 
parecido estructural con la verticalidad de los edifi cios de la ciudad moderna de comienzos 
de siglo XX. El arquitecton situado en el espacio, en el vacío, parece no estar sometido a las 
leyes de gravedad; aparece por el contrario como fl otando; sus formas se relacionan creando 
un conjunto móvil que da lugar a una interpretación personalizada de su entorno. La ciudad, 
ya no es la ciudad de bloques estáticos sino que se abre, en esta representación de Malevich, al 
imaginario y a la inmaterialidad. El fotomontaje de 1926, como sucede también con la película 
de Fritz Lang, puede casi catalogarse como de ciencia-fi cción, formas fantásticas de pensar 
la ciudad como las que propusiera también el poeta ruso Velemir Khlebnikov en “Nosotros 
y nuestros edifi cios” en 1913 donde se refi ere a unas construcciones ilusorias que le llevan a 
reconsiderar el espacio y el tiempo en la ciudad: «En realidad cada ciudadano debería habitar 
‘un container de cristal modelado, un módulo habitable móvil equipado con una puerta, ... 
montado sobre ruedas, con sus habitantes dentro. Edifi cado sobre un tren,... o barco, y dentro, 
sin abandonarlo, sus habitantes podrían viajar hacia su destino»7 Todas estas aproximaciones 
creativas a la ciudad, ya sean como collage, volúmenes o textos, se llevan a cabo desde un 
clima de fi cción, utopía y seguramente también con un carácter un tanto irónico que descubre 
sin embargo la dimensión imaginada del entorno urbano. De cara al tema que nos ocupa en 
esta investigación, el resultado obtenido y evocado por el fotomontaje de Malevich actúa del 
mismo modo a como lo hace el sonido en las obras realizadas en entornos urbanos: el sonido, 
incorporado sobre el contexto abre un nuevo espacio conceptual y de relación con el entorno 
urbano que refuerza la construcción social de la ciudad y favorece la proyección individual 
sobre el medio urbano.    
6. Cf. Nakov, Andrei. Kazimir Malewicz: Le peintre absolu. Vol. 3. 4 vols. Paris: Thalia, 2007, p. 60 
7. Khlebnikov, Velemir. “Ourselves and our buildings. Creators of Streetsteads.” En The King of Time. Selected writings of the Russian Futurian, editado 
por Charlotte Douglas, traducido por Paul Schmidt, 133-143. Cambridge: Harvard University Press, 1987.
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En la línea del Urbanismo Unitario que desarrollaron años después los miembros de 
la Internacional Situacionista, se descubre en la propuesta de Malevich, como también en 
la del resto de artistas que hemos mencionado, una aproximación al espacio urbano de un 
modo transversal que se convertirá en una alternativa esencial para la ciudad actual. Se 
pone de relieve la aparición de una nueva dimensión espacial de la obra que no estaba ya 
exclusivamente relacionada con lo físico, esto es, con la forma y sus cualidades materiales, 
sino que cada individuo construía utilizando la obra como punto de apoyo. Una dimensión 
derivada de la presencia de la obra en el espacio que se presentaba a su vez dependiente de 
la subjetividad del individuo receptor. Figuras como Malevich, El Lissitzky o Van Doesburg 
desde lo pictórico van a contribuir a la construcción de este espacio imaginario que nos interesa 
al hablar de la instalación sonora, un espacio donde las sensaciones y las subjetividades de los 
individuos generadas a partir de pequeños eventos o situaciones que tienen lugar en el espacio 
hacen que la naturaleza de la obra resida más allá de la materia en el encuentro de la obra en su 
propio contexto. En esta línea están precisamente pronunciadas las palabras de Malevich en 
el siguiente fragmento extraído de su libro El mundo no objetivo publicado por la Bauhaus en 
1927: «Hasta ahora, la crítica ha considerado y tratado la pintura como algo exclusivamente 
“emocional”, sin tener en cuenta la especifi cidad del entorno en el que cada obra de arte ha 
sido creada»8.  
Si volvemos la atención hasta comienzos de siglo XX para analizar la obra de Malevich 
es porque identifi camos en ella y en su planteamiento conceptual un tratamiento del espacio 
no solo como contenedor de la obra sino como motivo que la origina y que se convierte en 
protagonista de su proceso. Al llevar a cabo esta transformación de la obra que conduce al 
fi n del arte representativo, que copia la naturaleza o toma sus motivos como excusa de la 
misma, se produce además un proceso en el que el sujeto que la contempla cumple un papel 
determinante, ya que amarrándose a su imaginación, habrá de interpretar lo que la obra propone 
de intercambio con el contexto. Dado que las obras estarán libres de referencias concretas 
a lo exterior, el sujeto deberá encontrar las claves para su interpretación en su intuición e 
imaginación, dos términos sobre los que volveremos más adelante para explicar la idea que 
nos interesa dejar clara de cara al análisis posterior de la instalación sonora en el espacio 
público: el individuo, ciudadano, que se encuentra con la instalación sonora en la ciudad, 
desprovisto de una información que le indique lo que sucede en ese lugar, deberá emplear 
estas mismas habilidades, la imaginación y la intuición, para dar sentido a la intervención 
dentro del sistema urbano. 
8. Malevich, Kasimir. El mundo no objetivo. Sevilla: Doble J, 2007, p.4
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Este aspecto es el que está tratado especialmente en las siguientes páginas a través de 
la visión que dio al respecto el fi lósofo francés Gaston Bachelard, cuyas aportaciones sobre 
el espacio pensado e imaginado, no solo han servido de inspiración a muchos artistas, sino 
que en este punto se muestran reveladoras de la confi guración de una idea del espacio que 
surge como combinación de lo material y la proyección mental volcada sobre dicha materia. 
La obra, las instalaciones sonoras que veremos más adelante, son el trampolín para concebir 
una dimensión espacial de la ciudad que conecta, a su vez de una forma muy intensa, con 
los propios discursos urbanos, sociales y estructurales de la ciudad. Gracias a la sugerencia 
de la obra en el espacio, el individuo es capaz de crear una nueva dimensión en nuestro caso 
concreto de la ciudad, sobre la que proyectarse mentalmente y a partir de la que generar una 
respuesta a su entorno urbano. 
Para cerrar estos argumentos, el capítulo revisa también parte de la obra del escultor 
vasco Jorge Oteiza, fi gura muy cercana y heredera de los postulados de Malevich, en la que los 
argumentos que estamos mencionando se hacen tangibles de un modo más patente por tratarse 
de una obra escultórica en la que por lo tanto se hace más sencillo relacionar el objeto con el 
espacio, y lo que es más importante concebir por un lado el objeto como espacio y en segundo 
lugar reconocer en ese espacio al individuo como un factor que lo confi gura. Asimismo, en 
el trabajo de Jorge Oteiza, como sucede también en la obra de Malevich, la componente 
inmaterial comienza a ser relevante de una confi guración formal de la pieza. A pesar de que 
en la obra de ambos artistas todavía se hace complicado referirse de una manera explícita a 
lo inmaterial, que está tratado más bien desde un plano conceptual, sus aportaciones resultan 
del todo excepcionales para nuestro estudio, pues no solo plantean lo inmaterial – la luz en el 
Figs. 4 - 6 Kasimir Malevich, 1878-1935 (izda), Gaston Bachelard, 1884-1962 (centro), Jorge Oteiza, 1908-2003 (dcha.) 
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caso de Malevich, la estatua-energía en el de Oteiza – como generatriz de la obra, sino que 
lo hacen con la misma intención que encontramos varias décadas después en los artistas que 
trabajan en el espacio urbano con sonido – elemento también inmaterial –, esto es, el deseo 
manifi esto de que sea a través de esa inmaterialidad como el individuo pueda conectar con el 
propio espacio de la obra y su contexto.  
A través del análisis de aspectos concretos de la obra de Kasimir Malevich o Jorge 
Oteiza, y con la atención puesta en la creación de un espacio cuyas dimensiones dependen 
tanto de lo físico como de lo conceptual, tendemos un puente entre la instalación sonora 
en el espacio público y propuestas enmarcadas específi camente en el terreno de lo plástico 
que permite abrir el discurso de la instalación sonora a nuevos argumentos que no se han 
abordado específi camente hasta ahora con relación a estas obras. 
Kasimir Malevich: La obra como prisma desde el que percibir el espacio
El tema que nos ocupa en esta investigación parece muy exclusivo si lo pensamos desde la 
simultaneidad de acciones que suceden al mismo tiempo en el entorno urbano. Las obras 
que plantean incorporar sonidos en ese entramado de diversidad infi nita se encuentran, 
podríamos pensar, con un primer gran impedimento, ¿cómo va a conseguir la instalación 
sonora integrarse en el espacio urbano, un espacio ruidoso que en muchas ocasiones no 
invita a la contemplación ni a la escucha? La respuesta a esta pregunta nos la dará la sutileza 
llevada al límite de lo audible en que se sitúan muchos de los sonidos de las instalaciones 
que analizaremos. Serán la insinuación y lo evocador de un sonido suave que apenas se 
escucha e implica un descubrimiento los que pongan en funcionamiento todo un mecanismo 
de percepción, mucho más afi nado, a partir del que el ciudadano establecerá un contacto más 
íntimo con el espacio urbano, pudiendo suceder, como de hecho sucede en muchas obras, que 
este mecanismo desencadene en el ciudadano la puesta en marcha de su imaginación que, 
anclándose en el sonido incorporado por la instalación despliega un cúmulo de sensaciones 
indefi nidas que permiten abrir un espacio que sin desligarse de la materialidad de la ciudad 
existe en la mente del ciudadano como un lugar propio, como un espacio que se deriva de su 
propia puesta en escena.  
Volviendo la vista atrás y deteniéndonos en la trayectoria artística de Malevich, estos 
argumentos encuentran un profundo razonamiento asociado a un cambio de concepto en 
la mentalidad y la producción artística. Antes de que Malevich realizara los arquitectones 
La obra como medio, el individuo como productor
133
que hemos mencionado anteriormente, pero después de que abandonara la primera etapa de 
fi guración, su trayectoria artística se centró en la tarea de convertir la pintura en una actividad 
con entidad propia que no dependiera de la representación de temas concretos. Las primeras 
líneas de su Declaración (Manifi esto blanco) que escribió en 1919 son muy sugerentes para 
la comprensión de su sarcástico punto de partida, que rompe con toda la tradición anterior: 
«en el espeso subsuelo de la conciencia del espacio se levantan constantemente tormentas 
que abren el camino al nuevo cráneo del siglo»9. De este modo, con su particular forma 
de escritura, Malevich sugirió la apertura del arte al nacimiento de un nuevo pensamiento 
artístico que, como veremos a continuación, se presenta como un sistema de mediación entre 
la posición del individuo en el mundo y el conjunto de sensaciones y fenómenos que hace 
posible su percepción a través de su interacción con el espacio. Su producción pictórica, muy 
estudiada pero no por ello menos sugerente, resulta todavía hoy de gran importancia a la hora 
de interpretar la transformación del objeto artístico en espacio artístico, una característica 
que en la instalación sonora estará ya completamente asimilada. Por este motivo abordar este 
aspecto es interesante para analizar después en las instalaciones sonoras la inmaterialidad del 
sonido y su ubicación en la ciudad como constructor singular de espacios.
La obra de Malevich, y sus textos, son muy sugerentes para analizar no sólo la nueva 
condición espacial de la obra sino también el valor que en ellas tiene lo inmaterial. Si bien en 
la trayectoria de Malevich, no encontramos ninguna experimentación directa con lo sonoro, sí 
que encontramos en sus textos algunas sugerencias al sonido y más allá de él, alusiones a otros 
9. Malevich, Kazimir. “Declaración (Manifi esto blanco)” (1918) En Escritos. Madrid: Síntesis, 2007, p.269
Fig. 7 Kasimir Malevich, Suprematismo, 1916-17
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fenómenos inmateriales como la luz con la que se enfrenta, como lo harán años después los 
artistas de las instalaciones sonoras, a la producción de un espacio conceptual, que necesita 
ser interpretado por un sujeto que aparezca vinculado a la obra y a su contexto. En su obra 
plástica y en sus textos ensayó nuevas aproximaciones y visiones del arte y lo artístico que 
ofrecen todavía hoy un pensamiento vivo donde encontramos fraguándose la nueva dimensión 
de este fenómeno espacial en la producción artística. En ellos asistimos a la toma de forma de 
aquellos conceptos, que junto a sus obras, abrieron un espacio de proyección conceptual que 
se distancia de la línea experimental y emotiva característica de las propuestas de Boccioni, 
Russolo o Rutmann. Si estos ejemplos, algunos de los cuales hemos mencionado al inicio 
del capítulo, son – más allá de su peculiaridad sonora – anecdóticos para comprender qué 
es y cómo surge una instalación sonora en la ciudad, el planteamiento del artista de Kiev, 
Kasimir Malevich, plasmado en sus manifi estos y textos diversos anuncia, todavía desde lo 
pictórico, la apertura de la obra al espacio que media entre el plano del lienzo y la posición del 
espectador. Para interpretar la creación en la instalación sonora de un espacio y la explicación 
de un individuo inmerso en él, capaz de producir perceptiva y conceptualmente una nueva 
dimensión espacial, será signifi cativo analizar – a través de los planteamientos de Malevich 
– de dónde surge esa conceptualización de la espacialidad de la obra y cuál es la relación que 
se establecía entonces entre la obra y su espectador.
Todos los textos de Malevich demuestran un alejamiento de la representación y un apego 
por el contrario a elementos inmateriales a los que cita con cierta frecuencia «el mundo 
de las cosas desaparecerá [,] y el color[,] y el sonido[,] y la letra[,] y el volumen – dice 
Malevich – instituirán su forma[,] una textura aparecerá cuya carrera pura y ligera reposará 
en el infi nito en fenómenos dotados de nuevas realidades»10. El planteamiento artístico del 
pintor de Kiev, lejos de asociarse a una imagen que guardara cierta semejanza con el exterior, 
aspiró a alcanzar el nuevo estado puro del arte en el que la obra alcanzara un nueva entidad 
más allá del objeto artístico. Malevich interpretó la obra como un nuevo prisma a través del 
que percibir el espacio, hecho que no deja de recordar a la obra como medium de la tradición 
romántica alemana11 y que por otra parte, tal y como el propio artista comentó, ya habían 
practicado con éxito el cubismo y el futurismo. Malevich empleó el término prisma para 
referirse a las distintas tendencias pictóricas a través de las que los fenómenos del mundo se 
habían interpretado a lo largo de los años. El suprematismo de Malevich, sería el tercero de 
10. Malevich, Kazimir. “Declaración (Manifi esto blanco)” (1918) En Escritos Op. cit. p.272  
11. Benjamin, Walter. El concepto de Crítica de Arte en el Romanticismo alemán. Op. cit. 
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estos prismas, después del futurista y el cubista, en el que la obra actuaba como una situación 
en diálogo con el resto de situaciones y fenómenos del espacio:
Sobre la base de los dos primeros prismas de la ciencia pictórica [futurismo y cubismo] 
he logrado construir un tercero, que llamo suprematismo. Ha caído sobre mí esclarecer 
progresivamente este prisma que supone mi trabajo principal en la ciencia pictórica. 
(...) Para que esto resulte más claro, diré que la esencia pictórica no consiste en el refl ejo 
de lo visible, y todo lo visible no es un pretexto en el sentido en que se comprende. La 
pintura es uno de los medios de conocimiento del mundo de los fenómenos, y el fenómeno 
conocido en la naturaleza o en la vida se expresa precisamente en una cierta construcción 
de cada fenómeno, en la forma12.
La diferencia que incorporó Malevich en su prisma suprematista, con respecto a los 
prismas futurista y cubista, fue la ausencia de una referencia explícita a las formas del mundo 
exterior; su relación con el entorno, lejos de consistir en una réplica de este, consistía en un 
complemento. Si el futurismo y el cubismo, a pesar de sus innovaciones, siguieron ligados 
a una representación que guardaba cierta relación con la mímesis del mundo clásico, el 
suprematismo la eliminaba por completo centrándose en fenómenos no tangibles como la luz, 
que interpretaba como materiales concretos que aparecían en su propuesta de no-objetividad 
como una nueva presencia en el espacio, como una sensación. De este modo los cuadros de 
Malevich presentaban, a su propio parecer, otra forma de revelar lo auténtico13.
(...) el problema de la esencia pictórica se manifi esta en el nuevo arte, negando la revelación 
eterna de la naturaleza de la manera que ha tenido hasta entonces. Las obras han pasado a 
un nuevo orden de expresión que se encuentra dentro y fuera, paralelamente a las ciencias 
técnicas que reproducen sobre la base de los resultados obtenidos, a través de experiencias 
de búsqueda en la edifi cación de nuevas formas. (...) La esencia pictórica no consiste en el 
refl ejo de lo visible, y todo lo visible no es un pretexto en el sentido en que se comprende. La 
pintura es uno de los medios de conocimiento del mundo de los fenómenos, y el fenómeno 
12. Malevich, Kazimir. “La luz y el color.” Laboluz e-magazine 3 (Noviembre 1994) http://www.upv.es/laboluz/revista/  [s.p] [Consultado 17/10/2008]
(Nota del traductor) El texto La luz y el color fue publicado, según Jiri Pradrta, en el Carnet B (1923-26) que se encontró en los archivos de Hans Von 
Riesen (hoy en el Stedelijk Museum de Amsterdam). Esta versión parece ser el borrador de un curso para los alumnos de INKHOUK. Existen diferencias 
respecto a otra variante de este texto más elaborado, publicado en inglés por Troëls Andersen. Nuestra versión muestra algunas revisiones realizadas 
posteriormente por Malévitch y que aparecen impresas en cursiva. El texto inédito fue traducido del ruso al francés por Jean-Claude Marcadé y Sylviane 
Siger y publicado por Ediciones L’age d’homme, Lausanne, Suiza, en 1993. Para esta traducción al español se han mantenido las equivalencias de los 
términos rusos que aparecen en la versión francesa.
13. Ibid. 
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conocido en la naturaleza o en la vida se expresa precisamente en una cierta construcción 
de cada fenómeno, en la forma14. 
Concentrados en estas líneas, Malevich identifi có los aspectos relevantes de su obra 
pictórica como también los que tendrían una continuidad en el futuro y revisten una 
importancia para nuestro trabajo. Malevich insiste en el rechazo de la tradición mimética del 
arte, cuestionando la reproducción y la hegemonía de lo visible y defendiendo por el contrario 
la pintura como un medio que sirviera para el conocimiento de los fenómenos que, más allá 
de la pintura, operarían a través de ella. En el Manifi esto blanco que ya hemos mencionado 
con anterioridad, el artista con su hiperbólica y metafórica manera de escribir, se refi ere a 
esta esfera inmaterial en la que entra a formar parte la obra: «nosotros (...) enarbolamos los 
estandartes de los colores como el fuego de la época [,] crucemos los límites de los nuevos 
contornos de lo incoloro»15. Al cruzar la frontera del empleo del color como material pictórico, 
la obra, color en estado puro, no era ya una representación del mundo exterior, la pintura no 
dibujaba la apariencia de las cosas sino que actuaba como una intermediaria para el mundo 
sensible e incoloro de los fenómenos de la naturaleza.16 Malevich presenta las obras como 
medio del mundo fenomenal, sus cuadros dieron forma a los límites no visibles, apuntando 
hacia un conocimiento nuevo que reparaba en el encuentro espacial. 
(...) la pintura o la escultura no revelan jamás ni la luz, ni el color, ni la forma sino la 
reacción que se produce en la colisión de fuerzas que yacen fuera y dentro de mí. (...) El 
reencuentro de dos elementos naturales, del hombre y el mar, ha creado por reacción un 
nuevo organismo, un bote o barco. Ni el bote ni el barco signifi can en ellos mismos la 
victoria ni del mar sobre el hombre, ni del hombre sobre el mar; es el simple lazo de un 
todo orgánico.17 
La obra, lazo orgánico, medio entre el hombre y el mundo, no fue para Malevich sino el 
resultado de su coexistencia con los individuos. La obra, el cuadro en su caso, o la instalación 
sonora en el nuestro (motivo por el que mencionamos aquí esta idea de Malevich) no contiene 
en sí mismo un signifi cado, sino que actúa como vaso comunicante entre el sujeto y la esencia 
de su propio ser y de su entorno. Por este motivo, la obra, de la que excluyó la expresión 
14. Ibid. 
15. Malevich, K. “Declaración. (Manifi esto blanco)” (1918) en Escritos (...) Op. cit. p. 273
16. Empleando una terminología muy habitual, en la actualidad, en el arte contemporáneo, la obra de Malevich podría casi califi carse como una 
“visualización de datos” a través de la que se procesa un fl ujo de información con unas variables concretas, en su caso, el mundo de los fenómenos. 
17. Malevich, K. “Declaración” en Escritos (...) Op. cit. p. 273
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simbólica y cualquier intento de asemejar una realidad visual exterior, adquiere para el artista 
de Kiev una presencia en el espacio a la que se podría hacer alusión como ser-en-el-mundo – 
empleando la expresión heideggeriana – para acentuar, como ya lo hiciera el fi lósofo alemán, 
la coincidencia del sujeto y la obra en un mismo espacio. Nos referirnos con ello a la obra de 
arte incorporada en el mundo del sujeto y en el de los fenómenos; los matices que el fi lósofo 
alemán agregó a esta expresión cuando se refi rió a ella en 1964, completan el sentido que a 
nuestro parecer está implícito en la concepción plástica de Malevich y más allá de ella en el 
planteamiento de base de las instalaciones sonoras en el espacio público: 
Se cree que este título [ser-en-el-mundo], dice que el hombre está en el mundo como una 
silla en la habitación y el agua en el mar. Solo que no es este precisamente el tenor. Una 
cabeza no es un cuerpo dotado de ojos y oídos, sino un fenómeno de la vida corporal 
acuñado por el ser-en-el-mundo que mira y escucha. Cuando el artista modela una cabeza, 
parece que se limitara a reconfi gurar las partes visibles, cuando en verdad confi gura lo 
propiamente invisible, a saber, la manera en que esta cabeza mira al mundo, la manera 
en que ella mora en lo abierto del espacio y a él se atiene, allí donde viene solicitada por 
hombres y cosas18. 
Heidegger apunta en este fragmento al ser-en-el-mundo para referirse al acto de recepción 
del objeto artístico como resultado de la presencia de dicho objeto en el mundo. Para Heidegger, 
como sucedía también con Malevich, la obra de arte queda expuesta a las condiciones de 
recepción, el artista no crea una obra fi nal y cerrada sino que ofrece, a través de aquello que 
no es perceptible – pero lo condiciona –, una obra para ser interpretada y apropiada por la 
experiencia individual. La obra no es, por tanto, en Malevich, como tampoco en Heidegger, 
representación de otra realidad, sino una realidad en sí misma, un prisma incorporado al 
mundo, por retomar el concepto de Malevich, con el que el sujeto puede interpretarlo. Sobre 
esta misma idea se plantearán muchas de las instalaciones sonoras en el espacio urbano que 
analizaremos en la segunda parte de la investigación, la obra, será un prisma o un fi ltro a 
través del que analizar el contexto en que se integra la obra. El sonido incorporado no será 
por tanto y en sí mismo la obra, sino un elemento que condicionará el resto de eventos que 
18. Heidegger, Martin. Observaciones relativas al arte - la plástica - el espacio. El arte y el espacio. Pamplona: Cátedra Jorge Oteiza. Universidad Pública 
de Navarra, 2003.  Por otra parte, esta afi rmación como otras muchas del ensayo del fi lósofo demuestran un conocimiento profundo de la obra del escultor 
vasco Jorge Oteiza, del que parecen, en algunos casos, ilustraciones escritas. En este caso al hablar de las cabezas, pareciera que Heidegger estuviera 
hablando de las cabezas que modeló Oteiza para los apóstoles de la fachada principal del Santuario de Aránzazu en Oñate, Guipúzcoa. Señalamos esta 
coincidencia pues nos parece que esta la idea que recoge la cita de Heidegger traduce bien parte de la esencia que buscaron transmitir tanto Malevich 
como Oteiza, que es a su vez la que resulta valiosa para nuestro trabajo.  
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suceden en el espacio y que en su recepción va a confi gura la experiencia artística. El artista 
sonoro Michael Brewster, expresa esta relación del siguiente modo: «Los sonidos permiten 
ser examinados no como comunicación de un pensamiento o un evento, sino como una cosa 
espacial, un cuasi-objeto / cuasi-paisaje. Una cosa espacial que puedes habitar»19.
La obra de Malevich y su vínculo con el espacio-tiempo / El enlace de la obra al espacio-
tiempo
Cuando la obra logra desligarse de la representación del mundo y pasa a ser un elemento 
presente en el espacio y el tiempo, en convivencia con el resto de acciones y objetos, surge la 
concepción de la obra como resultado del propio entorno. Malevich ya expresó esta idea tan 
actual en alguno de sus textos: «En el presente hay que dar forma al cuerpo, darle un aspecto 
vivo en la vida real. Eso llegará cuando las formas salgan de las masas pictóricas, quiero 
decir cuando hayan surgido como surgieron las formas utilitarias. Esas formas no serán la 
repetición de las cosas que viven en la vida, serán la cosa viviente»20. Las nuevas formas, 
y la intuición que según Malevich debía acompañarlas, nacían necesariamente del vacío y 
nunca, insistiendo de nuevo en su separación de lo mimético, como reproducción del mundo 
de las cosas. El razonamiento pictórico de Malevich incorpora a la vida nuevos objetos de 
conocimiento, o nuevos objetos surgidos de ese conocimiento. El rechazo del naturalismo y 
de la imitación, sobre los que insiste recurrentemente en sus textos, le llevaron a un proceso 
reduccionista y muy purista que se traduce en su pintura y en sus textos en una descripción 
de un nuevo sistema formal basado en el color como semilla de una nueva presencia en el 
mundo. Esta presencia surge precisamente, como indica en el siguiente fragmento, de la 
extensión que contiene toda la materia existente (espacio) y de la magnitud física que permite 
ordenarla en una secuencia de sucesos (tiempo):21 
Es necesario construir en el tiempo y en el espacio un sistema que no dependa de ninguna 
belleza, de ninguna emoción, de ningún estado de espíritu estético y que sea sobretodo 
19. Brewster, Michael. “There or here?” En Site of Sound: of Architecture and the Ear, 101-104. Los Angeles: Errant Bodies Press in collaboration with 
Smart Art Press, 1999, p. 103 
20. Malevich, Kasimir. “El nuevo realismo pictórico” (1916) en Escritos Op. cit. p. 248
21. La comprensión de los textos de Malevich se hace en ocasiones bastante compleja por el empleo de términos muy abstractos como los de espacio 
o tiempo. En esta afi rmación hemos empleado las acepciones que da la REAL ACADEMIA ESPAÑOLA y ASOCIACIÓN DE ACADEMIAS DE LA LENGUA ESPAÑOLA, 
Diccionario de la lengua española [DRAE], Madrid: Espasa Calpe, 2001 (22.ª ed.), 2 vols. Nos ha parecido que esta información podía ser clarifi cadora 
para comprender el pensamiento del pintor. 
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en el sistema fi losófi co del color donde se encuentren realizados los nuevos progresos de 
nuestras representaciones, en tanto conocimiento. 
En este momento el camino del hombre pasa por el espacio. El suprematismo, semáforo del 
color, se sitúa en su abismo infi nito.22 
En la cita se deja entrever el modo en que Malevich planteó la construcción de un nuevo 
conjunto de reglas que no estuviera atado exclusivamente a los discursos de lo estético sino 
a un contexto mucho más general medido en términos de espacio y tiempo. Al referirse al 
sistema fi losófi co del color, entendemos que el pintor pensaba en la absorción y refl exión de 
luz de la que estos surgen, interpretando por tanto ese sistema fi losófi co como luz y espacio, 
elementos inmateriales interceptados por las cosas. Pero además, entendemos este sistema 
fi losófi co como el pensamiento y la refl exión que se le asocian a la Filosofía como disciplina 
de acercamiento al conocimiento de la realidad y el obrar humano. «Una superfi cie-plano 
coloreada es una forma viviente y real»23, es algo que está en el espacio con el resto de las 
cosas. La pintura de Malevich colocó el lienzo en el espacio, si bien es un espacio inventado, 
imaginado, imposible. Un espacio pensado e intuido, que tiene como referencia la superfi cie 
plana del lienzo, que Malevich pensó como un objeto tridimensional en el espacio y en el 
tiempo con relación al que se organizaban otra serie de elementos y fenómenos que estaban 
presentes y tenían lugar en la vida real24. 
Las pinturas que realizó entre 1915 y 1927 aproximadamente, que corresponden al 
periodo más estudiado y conocido del artista, parten de la asunción de puntos de referencia, 
externos al cuadro, a partir de los que los elementos dispuestos en este se revelan en el espacio 
tridimensional del lienzo. La obra de este modo no es un objeto aislado e independiente, sino 
por el contrario un elemento en contacto con otros aspectos externos a ella. En el texto titulado 
La luz y el color (1923) Malevich presta atención a la relación espacial de sus obras con el 
contexto. Este escrito, que apareció cinco años después de que redactara su primer manifi esto 
y hubiera realizado algunas de las obras que le dieron el reconocimiento internacional, 
desarrolla esta conexión con el entorno que en términos muy parecidos encontremos más 
adelante en las propuestas del minimalismo y más allá en la instalación sonora:  
22. Malevich, K. “El Suprematismo” (1919) en Escritos Op. cit. p.280 
23. Malevich, K. “El nuevo realismo pictórico” (1916) en Escritos Op. cit. p.248
24. En el siguiente capítulo se analizan los argumentos de Donald Judd sobre la tridimensionalidad de las obras minimalistas que aparecían inscritas 
dentro del conjunto de objetos que delimitaban toda la extensión espacial en que se hallaban las obras. En este sentido, la aproximación de Malevich, 
sería un precedente de la que verbalizara más tarde Judd.  
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El espacio deviene motivo decisivo, como un puente que la pintura debe inevitablemente 
atravesar para entrar en una nueva circunstancia, habiendo dejado en la orilla toda la ropa 
e incluso sus medios históricos. Debe dejar también la paleta y los pinceles y toda la 
experiencia, como si no las quisiera. 
Cuanto mayor sea la experiencia pictórica, más debe alejarse de la paleta. Cuando se 
ha pasado sobre el espacio y el tiempo, comienza su nueva historia, su nuevo arte, su 
habilidad y experiencia. El paso de la pintura de la ribera bidimensional a ésta con tres, 
o más lejos, con cuatro, debe inevitablemente chocar con una necesidad real de revelar 
las cosas que se encuentran en el tiempo con una tela bidimensional. La tela no puede dar 
lugar a esta realidad porque ya el interior de la pintura ha pasado a la tridimensionalidad. 
La tela bidimensional no tiene la tercera extensión y, por consecuencia, las vibraciones del 
volumen deben crecer a partir de una base bidimensional en el espacio.25
Años antes de escribir esto, Malevich se había despojado ya de lo fi gurativo al presentar 
en 1915 en el marco de la exposición 0.10: The Last Futurist Exhibition en Petrogrado (ahora 
San Petersburgo) su famoso Cuadrado negro sobre blanco e incluso antes, en 1913 lo había 
hecho, anunciando la llegada del suprematismo, en los decorados y los fi gurines realizados 
para la ópera futurista rusa La victoria sobre el sol con música de Matiushin, libreto de 
Aleksei Kruchenykh y prólogo de Velimir Khlebnikov. Esta ópera, donde lo sonoro, cobraba 
una relevancia extraordinaria, a través del lenguaje zaum26 desarrollado por el futurismo ruso 
y la música de Matiushin se completaba con una escenografía y un vestuario de Malevich 
25. Malevich, K. “La luz y el color” Op. cit. [s.p.]
26. En su vertiente rusa, el futurismo inventó un lenguaje fi cticio que llamaron Zaum, transracional, que se basaba en el simbolismo sonoro para la 
creación de un nuevo lenguaje. Algunos de sus máximos representantes fueron Velimir Khlebnikov y Aleksei Kruchenykh. 
Figs. 8 y 9 Kasimir Malevich: En la imagen de la derecha Cuadrado, 1913, boceto de uno de los escenarios diseñados para la ópera 
Victoria sobre el sol. A la izquierda uno de los diseños de vestuario realizados por Malevich para esta misma ópera. 
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que acorde a la superación de lo visual a la que aludía el texto apuntaba ya hacia un juego de 
formas y colores en movimiento por el espacio sin una referencia natural, que transmitía la 
sensación de que la luz era la que generaba las formas.27 Su acercamiento a los fenómenos 
inmateriales en aquellas obras trajo consigo una relación implícita entre el interior y el exterior 
de la obra a la que hace referencia en el fragmento citado. Una relación de la que surgirían las 
«vibraciones del volumen», expresión literal empleada por el pintor que denota la fusión o 
la retroalimentación entre la obra y el espacio. La tridimensionalidad y la cuarta dimensión a 
la que alude en el texto son consecuencia de la propia obra como presencia dentro del orden 
de cosas en el mundo o en el espacio-tiempo de la existencia. La tela para Malevich no era 
sino un plano de referencia, un fondo ante el que se disponían las revelaciones del tiempo y 
el espacio en múltiples formas. 
Adoptando esta postura propuesta por Malevich, como receptores de su obra, se 
comprenden sus cuadros, como por ejemplo Supremus No.58 (1916), casi como vistas 
isométricas de volúmenes (recordemos el gusto de Malevich por las vistas aéreas que ya 
comentamos sucintamente en el arranque de este capítulo) entre los que reconocemos el 
espacio que media entre ellos y por el que circulamos sin mayor difi cultad, como sucedía 
con el fotomontaje Arquitecton delante de un rascacielos. Pero además, introducir la obra en 
la tercera dimensión, tal y como indica Malevich, suponía incorporarla también a la cuarta 
dimensión, la temporal, en la que el lienzo choca con las propias condiciones reales del espacio. 
27. Cf. Replinger, Mercedes. “Sombra deslumbrante en noche cerrada.” Antaria, No.2, Mayo 2005, pp. 120-133
Fig. 10 Kasimir Malevich, Supremus No. 58, 1916
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Malevich hizo referencia a acciones como ‘atravesar’ que implican una determinada duración, 
pero también nombró explícitamente el tiempo para referirse a aquello que congregaba las 
acciones en el espacio, aspecto temporal que utilizará más adelante la instalación sonora (por 
medio de la extensión de los sonidos). 
El artista señaló la simultaneidad de acciones que suceden en un lugar y momento 
determinados y la coexistencia de todos ellos con las dos dimensiones del cuadro.
La tela representa el lugar o la superfi cie plana ordinaria donde sucede el trabajo de la 
pintura, para revelar sobre esta superfi cie las ideas interiores y exteriores. 
Si esto es exacto, hay otra cosa que será entonces igualmente exacta, que cada parte de 
la tierra representa la misma superfi cie sobre la cual pasan numerosas revelaciones o 
manifestaciones del espacio y del tiempo. La superfi cie de la tierra, al igual que la tela tiene 
también la misma bidimensionalidad, y al introducir allí un punto, comienza la dimensión 
espacial en algún lado (...)
Pero, de todos modos, esta sensación espacial no será física, real, sino la impresión de una 
autenticidad viva que existe en el interior del pintor. 28 
No sin cierta coherencia Malevich compara en este fragmento del texto la tela con la 
superfi cie de la tierra. Parece dar al lienzo las mismas propiedades que a la tierra – como 
lugar habitable – para situar con referencia a esa tela/tierra todos los elementos en el tiempo 
y en el espacio. La superfi cie de la tela sería entonces un plano de referencia sobre el que se 
manifi estan de algún modo las cosas que suceden en torno suyo29. Como apuntó el artista, 
ese resultado no era físico y real, sino que era resultado de “algo” auténtico que sucedía, 
dijo Malevich, en el pintor. El nuevo sistema virtual de referencias espaciales propuesto 
por Malevich, necesitaba un lugar desde el que ser interpretado y un intérprete para dichas 
evaluaciones. Al dar crédito a esta impresión en la fi gura del artista, dando validez con ello 
al resultado que surgía como consecuencia de la coexistencia, Malevich intercedía por la 
construcción de lo conceptual o imaginario como valores de lo pictórico. Incluso apeló a la 
intuición como un proceso que integrar en el arte: «Pienso que habría que entender lo intuitivo 
en el arte como la meta del sentimiento en la investigación de los objetos. Lo intuitivo ha 
seguido su camino puramente consciente y se ha abierto claramente camino en el espíritu»30. 
28. Malevich, K. “La luz y el color” Op. cit. [s.p.]
29. Algo semejante podemos observar más adelante en algunas obras sonoras donde el sonido incluido por el artista sufrirá una variación producida por 
las condiciones acústicas, espaciales, climatológicas, etc., del espacio, siendo de este modo el sonido que escuchamos y no el que el artista introduce una 
revelación de su entorno. 
30. Ibid. p. 246
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La intuitivo en la fi losofía de Malevich
En su intento por establecer una pintura pura, con una presencia en el mundo de los fenómenos, 
había recurrido como solución formal a la exaltación de un nuevo espacio pictórico, ajeno 
a cualquier representación o imitación, que requería de un individuo (separado e inscrito 
al mismo tiempo en el espacio pictórico) que lo interpretase desde la trascendencia de su 
propio existir. Al liberar al cuadro de su vínculo con la representación, Malevich se apoyó en 
la existencia del espacio vacío que separa a los individuos de los objetos, como también se 
apoyó en la nada de la que surgen las cosas nuevas y utilitarias. Será en estos espacios vacíos 
donde el artista señalaba el nuevo lugar para el conocimiento y la experiencia. Un espacio que 
no existe tanto en la realidad como en el imaginario de las personas. 
El hecho es que, al dejar al individuo (ya fuera el artista o el espectador) como productor, 
Malevich incorporaba la relación espacio-temporal entre la posición de este y la presencia 
del cuadro. Desde estas condiciones Malevich presupuso que el individuo llegaría a un nuevo 
conocimiento guiado por la intuición – razón intuitiva – que sería el potencial de su nuevo 
concepto pictórico, del que habría de nacer la nueva forma de la pintura: «El cuadrado no es 
una forma del subconsciente. Es la creación de una razón intuitiva»31. Es decir, razona desde 
la sugerencia de las cosas. En un paso siguiente, esas formas cobrarían una consistencia en el 
espacio de la vida real: 
En el presente hay que dar forma al cuerpo, darle un aspecto vivo en la vida real. 
Eso llegará cuando las formas salgan de las masas pictóricas, quiero decir cuando hayan 
surgido como surgieron las formas utilitarias. 
Esas formas no serán repetición de las cosas que viven en la vida, serán la cosa viviente. 
Una superfi cie-plano coloreada es una forma viviente y real. 
El sentimiento intuitivo se transforma ahora en conciencia, ya no es subconsciente. 32
La clave de Malevich fue traspasar la barrera de lo geométrico bidimensional para 
proceder a un entendimiento de lo geométrico en el vacío del espacio, una forma que no 
surge de las cosas sino de la intuición, del pensamiento no razonado. Malevich concretaba 
31. Malevich, K. “El nuevo realismo pictórico” (1916) en Escritos Op. cit. p.253
32. Ibid. p. 248
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una realidad abstracta y no signifi cativa que cobraba un sentido y una presencia a través de la 
proyección ‘mental’ del cuerpo en lo representado. 
Gaston Bachelard y la poética del espacio
Nos ha parecido oportuno en este punto, para analizar la proyección mental del individuo 
sobre la obra, introducir los planteamientos que en torno a la ‘imagen poética’ y las cualidades 
de la imaginación, llevó a cabo el fi lósofo francés Gaston Bachelard. Creemos que a través 
de su pensamiento se aclara y refuerza lo expuesto sobre el espacio como cosa mental y nos 
ayuda a contextualizar en buena medida al sujeto que se sumerge en la instalación sonora 
en la ciudad. Sus refl exiones por un lado en torno a la imaginación como valor fundamental 
en el hombre y por otro en torno a la imagen poética como resultado de esta imaginación 
proyectada sobre las imágenes, resultó en una fi rme posición que defendía el proceso mental 
y creativo del individuo como productor de nuevas sensaciones y confi guraciones espaciales 
cargadas de sentido en sí mismas. Su fi gura complementa desde el ámbito fi losófi co, la 
aproximación al cambio de paradigma espacial de la obra de arte en la instalación sonora, si 
bien esta transformación arquetípica del arte y lo espacial se hace extensible a gran parte de 
los discursos contemporáneos desde el último tercio del siglo XX hasta la actualidad. 
A partir de la lectura de Bachelard, apuntamos a la que podría ser una profunda y 
sugerente refl exión sobre la formación del conocimiento del espacio a partir del diálogo 
entre la obra y el sujeto receptor, aspecto que tomará una relevancia en la instalación sonora 
proyectada para lugares específi cos de la ciudad, pues precisamente en ella el individuo 
habrá de reelaborar el espacio en que se encuentra inmerso a partir de las claves que le 
ofrecerá y sugerirá la confi guración de unos sonidos determinados dentro de un sistema. 
Gaston Bachelard pertenece a una tradición fenomenológica en la que el objeto se pone al 
servicio de la creación y la recepción. Él se centró específi camente en la poesía, en el lenguaje 
tratado por el poeta, como una sugerencia de creación de nuevos objetos y en consecuencia, 
espacios. La imaginación se constituye como la potencia mayor del conocimiento. Si bien en 
el caso del fi lósofo se partía de la materialidad de la imagen o el verso en el poema, su estudio 
sobre las cualidades de la imaginación, que interpretó como “lector” del poema, nos permitirá 
tomar el pulso a la proyección del sujeto sobre la obra que desarrollaron con fuerza estos 
artistas como creadores y que posteriormente aparecerá implícito en la instalación sonora 
en la doble vertiente del artista que propone la obra y el receptor que la construye desde su 
propia experiencia vertida sobre la situación. 
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Una vez que Bachelard superó su periodo dedicado a la fi losofía de la ciencia  abordó 
un proyecto fenomenológico centrado en la imaginación desde el que emprendió, entre otros 
aspectos, la elaboración mental de los espacios a partir de la proyección individual sobre 
las imágenes del recuerdo y la ensoñación. Seguramente el ejemplo que empleó Bachelard 
sea su explicación más clara: «el lector que “lee un cuarto”, suspende la lectura y empieza 
a pensar en alguna antigua morada. (...) Los valores de intimidad son tan absorbentes que 
el lector no lee ya nuestro cuarto: vuelve a ver el suyo. Ya marchó a escuchar los recuerdos 
(...)»33. Bachelard se fi ja en este hecho para analizar en qué modo nos volcamos sobre las 
imágenes, y en qué modo les asociamos un concepto abstracto que no tiene ya que ver, ni con 
la realidad narrada, ni tampoco con la realidad vivida, sino más bien con la construcción de 
esas realidades en el imaginario del lector, esto es, con la proyección de nuestro cuerpo, con 
las señales del tiempo, sobre la obra. 
Su trabajo en esta dirección se encuentra reunido especialmente en los cuatro libros 
dedicados a los elementos,34 el agua, el fuego, la tierra y el aire, y en otros dos libros 
posteriores, La poética del espacio, publicado en el año 1954, y La poética de la ensoñación 
que publicó tres años más tarde. Todos ellos vieron la luz aproximadamente y según los casos, 
veinte o treinta años después de que Malevich hubiera planteado la nueva naturaleza del arte; 
no obstante, en los textos de Bachelard encontramos un intento por explicar el alcance o la 
razón de ser de ese conocimiento puro que trasciende el ámbito de los sentidos y alcanza 
otro estadio del mismo, que fue el que de algún modo también atravesó el pintor de Kiev. El 
fi lósofo se propuso tratar este tema desde la transubjetividad35 de la imagen para dilucidar 
en qué modo ciertas imágenes, como la evocada por ejemplo en la descripción de una casa 
o de un nido – ejemplos a los que dedica una amplia atención en La poética del espacio -, 
trascendían la subjetividad de la imagen descrita, al evocar a través suyo una esencia mayor 
y común a muchos individuos por su razón de ser morada. En este caso concreto la casa y 
el nido se pensarían más allá de las características formales concretas de una y otro, como 
morada y espacio de protección. «Es preciso rebasar los problemas de la descripción – sea 
ésta objetiva o subjetiva, es decir, que narre hechos o impresiones – para llegar a las virtudes 
primeras, a aquellas donde se revela una adhesión, en cierto modo innata, a la función primera 
33. Bachelard, Gaston. La poética del espacio (1957) Breviarios 183. Madrid: Fondo de Cultura Económica, 1965, p. 44
34. Psicoanálisis del fuego (1938), El agua y los sueños (1942), El aire y los sueños (1943) La tierra y la ensoñación de la voluntad (1948).
35. Lo hizo, después de hacerse las siguientes preguntas «¿Cómo una imagen, a veces muy singular, puede aparecer como una concentración de todo 
el psiquismo? ¿Cómo, también, ese acontecimiento, singular y efímero que es la aparición de una imagen poética singular, puede ejercer acción – sin 
preparación alguna – sobre otras almas, en otros corazones, y eso, pese a todas las barreras del sentido común, a todos los prudentes pensamientos, 
complacidos en su inmovilidad?». En Bachelard, G. La poética del espacio. Op. cit. pp. 9-10
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de habitar»36. En el proceso de formación del pensamiento y de elaboración de imágenes 
mentales o culturales a partir de referencias externas, el pensador francés detectó, una parte 
estándar y variable y también una forma esencial, que llamó «imagen poética», a través de 
la que los conceptos, en nuestro caso el de espacio, alcanzaban una univocidad fundamental 
en la mente de muchos individuos, que superaba los rasgos propios y descriptivos de la 
experiencia directa (es el caso de la morada al que hemos apuntado). 
En la introducción del libro El aire y los sueños, escrito en 1943 Bachelard explica la 
naturaleza de la imagen como resultado de la capacidad ejercida por la imaginación para 
«deformar» la información obtenida por vía de los sentidos. 
Queremos siempre que la imaginación sea la facultad de formar imágenes. Y es más bien 
la facultad de ‘deformar’ las imágenes suministradas por la percepción y, sobre todo, 
la facultad de librarnos de las imágenes primeras, de ‘cambiar’ las imágenes. Si no hay 
cambio de imágenes, unión inesperada de imágenes, no hay imaginación, no hay ‘acción’ 
imaginante. Si una imagen presente no hace pensar en una imagen ‘ausente’ (...) no hay 
imaginación.37 
Lo material, el verso de un poema, representaba para Bachelard, el primer paso para suministrar 
el salto entre lo auténtico y lo imaginado. La deformación, que queda bien explicada también 
como modifi cación o construcción realizada a partir del verso, apelaría a la imaginación 
como forma de alcanzar el conocimiento esencial. El verso en Bachelard como lo pictórico 
en Malevich o el sonido en la instalación sonora serán respectivamente los que concebidos a 
través de la imaginación y la intuición encarnarán «el principio de un “don conductor”38», que 
sirve, como medium o retomando el término de Malevich, como prisma que puede inducir al 
individuo de un estado a otro de conocimiento. 
Es en este punto del proceso donde encajaría la hipótesis que defendemos de la aparición 
de una nueva dimensión espacial gracias al vínculo que se establece, a un nivel conceptual, 
entre la obra y el contexto en que ésta se encuentra inmersa. 
Estoy contento de haberme evadido de la mazmorra de la inquisición académica. / He 
llegado a la superfi cie-plano y todavía puedo llegar a la dimensión del cuerpo vivo. / 
36. Ibid. p. 34
37. Bachelard, Gaston. El aire y los sueños (1943) Breviarios 139. Madrid: Fondo de Cultura Económica, 1997, p. 9
38. Ibid. p.17
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Utilizaré la dimensión a partir de la que he de crear lo nuevo. / He liberado a los pájaros 
de su jaula eterna, he abierto las puertas de los parques zoológicos. / Que pájaros y bestias 
picoteen y devoren los restos de vuestro arte. / Que el oso liberado se bañe entre los hielos 
de las frías regiones nórdicas y no siga aburriéndose en el aquarium de agua hervida del 
parque académico39.
Haciendo una lectura de los planteamientos de Malevich desde las refl exiones de Bachelard, 
parece más sencillo comprender que Malevich empleó la pintura, el material de lo pictórico 
como plataforma para alcanzar una nueva realidad en el orden de cosas o acontecimientos que 
tienen una existencia real o efectiva en el tiempo del individuo. El cuadro en el espacio era el 
eslabón que lo hacía posible, de la misma manera que lo era el verso del poeta para Bachelard. 
Por esto, a pesar de que el pintor de Kiev hablaba del vacío y lo situaba como centro u origen 
del nuevo conocimiento, ese vacío debe entenderse también como una circunstancia del 
individuo que toma la superfi cie-plano, la obra, como trampolín de un nuevo conocimiento del 
contexto en que se haya inmerso. La lectura de los planteamientos de Bachelard nos permite 
pensar en los receptores de los cuadros de Malevich como intérpretes de una imagen que ha 
de percibirse más allá de sí misma, que ha de ser atravesada. Bachelard, no dio importancia a 
la percepción como forma de conocimiento pero por el contrario sí se la dio a la ensoñación y 
el imaginario, que responden a ese superar lo percibido, como potencias valiosas, estados en 
los que incurría el individuo y generaban una parte esencial de su conocimiento. 
En el discurso sobre la imaginación que construyó Bachelard, el fi lósofo hizo una 
distinción entre la imaginación formal, que se quedaba en la capa superfi cial de la impresión 
acaecida,  desplegándose ante lo nuevo y otra, material, que a diferencia de la primera 
profundizaba en lo más hondo del ser y evocaba la construcción de la imagen poética.40 Esta 
imaginación, a la que Bachelard dio mayor relevancia, eliminaba o traspasaba la afección 
inicial provocada por la imagen, captando su realidad específi ca, es decir aquello que estaba 
más allá de la sensación inicial impregnada de la información obtenida mediante los sentidos 
en la percepción. La imaginación material desencadenaba las «imágenes poéticas». Bachelard 
insistió en la importancia que tenía el que las imágenes sugeridas por el poema invitasen al lector 
a poner en marcha su imaginación, de tal manera que este pudiera producir nuevas imágenes, 
«imágenes poéticas» tal y como él las llamó, que enriquecieran el sentido y la experiencia 
del poema. Aquello que nos interesa especialmente de Bachelard, como complemento a los 
39. Malevich, K. “El nuevo realismo pictórico” (1916) en Escritos Op. cit. pp. 254-255
40. Esta distinción entre la imaginación formal y la material tiene una semejanza con la razón utilitaria y la razón intuitiva que propuso Malevich. Cf. 
Malevich, K. “El nuevo realismo pictórico” (1916) en Escritos Op. cit. p.253
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argumentos que venimos tratando en torno a la pintura de Malevich para explicar algunos 
aspectos de la instalación sonora, es el surgimiento de la imagen poética como resultado de 
la asociación de la imaginación del lector a la imagen, es decir la combinación de lo material 
y lo inmaterial, que nos permite pensar en las relaciones entre la tela y el sujeto receptor que 
se hallaban implícitas en Malevich y más allá nos abre las puertas para considerar la ligazón 
entre el sonido y la interpretación en la instalación sonora. 
El planteamiento general de Bachelard en torno a la imaginación partía de la presencia 
del ser y su sustancia espiritual, siendo esta característica la que revestía mayor importancia 
a la hora de generar las imágenes poéticas. 
Para iluminar fi losófi camente el problema de la imagen poética es preciso llegar a una 
fenomenología de la imaginación. Entendamos por esto un estudio del fenómeno de la 
imagen poética cuando la imagen surge en la conciencia como un producto directo del 
corazón, del alma, del ser del hombre captado en su actualidad41.
Es decir, cuando el hombre ha trascendido las barreras de lo perceptible, entonces, «el 
alma viene a inaugurar la forma, a habitarla, a complacerse en ella»42 El pensador francés 
llegó incluso a afi rmar que la imaginación material era sobretodo un tipo de «movilidad 
espiritual»43, que mantenía al ser despierto y atento. La imagen poética no surgía de la 
causalidad, sino de la repercusión y la resonancia de las imágenes en el proceso receptivo 
del ser. A través de ellos el individuo profundizaba y hacía suya la creación. Bachelard, 
refi riéndose a la poesía, lo explicó del siguiente modo: «En la resonancia oímos el poema, 
en la repercusión lo hablamos, es nuestro. La repercusión opera un cambio en el ser (...) 
verdadero despertar de la creación poética hasta el alma del lector»44. La abstracción de la 
imaginación, de la proyección espiritual del individuo sobre el acto material percibido – sea 
pintura, poesía o sonido – evocaba un nuevo espacio físico y ontológico, un nuevo prisma, 
que dibujaba otra dimensión espacial del lenguaje artístico.
Cuando Bachelard en el prólogo de La poética del espacio aplicó esta fenomenología de 
la imaginación a lo espacial, lo explicaba desde el individuo sumergido en él: 
41. Bachelard, G. La poética del espacio (1957). Op. cit. p. 9 
42. Ibid. p.13
43. Cf. Bachelard, G. El aire y los sueños. Op. cit. p. 10
44. Ibid. p.14 
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El espacio captado por la imaginación no puede seguir siendo el espacio indiferente 
entregado a la medida y a la refl exión del geómetra. Es vivido. Y es vivido, no en su 
positividad, sino con todas las parcialidades de la imaginación. (...) Concentra ‘ser’ en el 
interior de los límites que protegen. El juego del exterior y de la intimidad no es, en el reino 
de las imágenes, un juego equilibrado45. 
Unos años antes de que Bachelard escribiera esta afi rmación, dejó una referencia escrita en El 
aire y los sueños al artista francés, pintor y fotógrafo del París surrealista, Raoul Ubac, quien 
en 1942 explicó esta misma idea que vemos trabajada desde la imaginación en Bachelard, 
haciendo una alusión explicita al espacio tridimensional conjugado con el íntimo del individuo 
que quedó refl ejada en el término contre-espace (contra-espacio) con el que una vez más en 
este apartado aparece el ímpetu de los artistas por deshacerse de lo ya construido para buscar 
lo nuevo: 
Existen dos espacios: el espacio inicial de nuestro nacimiento, dado por la experiencia 
inmediata, y aquel que, recreado por el espíritu, se esfuerza por penetrar el primero y 
suprimirlo (sobretodo en la creación artística) y que, a falta de algo mejor, he denominado 
contra-espacio 46
La Ley de los Cambios del lenguaje artístico. Las cajas metafísicas de Jorge Oteiza.
En la línea de Ubac, el escultor vasco Jorge Oteiza, a quien ya hemos mencionado 
anteriormente, ante la necesidad de una nueva forma de pensar el Espacio, que tomó como 
idea principal al realizar su obra y cuya experimentación le condujo al vacío como solución 
formal de la Estatua, propuso en la Ley de los cambios del lenguaje artístico47 dos fases que 
marcaban la ruptura del espacio mimético que era sustituido por otro espiritual y trascendente. 
En términos generales Oteiza identifi có una primera fase vinculada a lo material, lo mimético 
y lo expresivo que evolucionaba en una segunda fase hacia una creación ligada al terreno 
45. Ibid. p.28 La afi rmación de Bachelard leída desde el contexto de esta investigación encuentra su semejante en la afi rmación de Henri Lefebvre, de 
quien hemos hablado en capítulos anteriores, y que si recordamos afi rmaba: «Hay una forma literaria que es la poesía, pera hay otra forma, que es aún más 
profunda, que consiste en ‘vivir poéticamente’». La incorporación del proceso o el desarrollo en testimonios como el de Lefebvre y Bachelard avanzan 
un pensamiento contemporáneo que sigue teniendo una gran vigencia en el arte actual y veremos puesto en práctica cuando analicemos las instalaciones 
sonoras. Pero también Malevich se refi rió a este proceso en afi rmaciones como la que sigue: «Nuestros talleres ya no pintan cuadros, construyen formas 
de la vida; ya no serán los cuadros sino los proyectos los que se convertirán en criaturas vivientes» Malevich, K. “Queremos…” En Escritos Op. cit. p.318
46. Ubac, Raoul. Revista Messages, 1942, cuaderno I
47. Cf. Oteiza, Jorge. Quousque Tandem...!: Ensayo De Interpretación Estética Del Alma Vasca. (1963) 5º ed. Pamplona: Pamiela, 1993, [s.p.] 
epígrafes 72-74
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espiritual y por lo tanto menos tangible, que reducía los elementos de la primera para llegar a 
algo nuevo. La primera fase contemplaba el arte, como un arte de comunicaciones cuyos tres 
principios básicos estaban fundamentalmente organizados en torno a la expresión o el gesto48: 
I) El arte es expresión, comunicación, 2) El arte parte de un cero, de una nada, para renovar 
en cada época su lenguaje de expresión, y 3) La realidad del arte se identifi ca con la realidad 
de la Naturaleza49.
Superada esta fase, que englobaba toda la pintura y esculturas que habían tomado el 
mundo exterior como referencia para sus obras, hecho que a su juicio llegó a experimentarse 
como opresivo por exceso de signifi cado y expresión, propuso Oteiza una segunda, en la que 
lo espiritual – como condición de lo anímico y lo vital – tuviera una relevancia en el proceso 
tanto de creación como de recepción. El individuo tendría en esta nueva fase una libertad para 
interpretar y apropiarse de la obra sin sentirse atado a la narratividad. Así, Oteiza, aludiendo 
implícitamente a Malevich, Rothko y Mondrian, completó los tres principios básicos de la 
primera fase, con otros tres, opuestos a estos de una segunda fase, que predominaron en su 
escultura, especialmente en la realizada después de abandonar lo fi gurativo: 
I) El arte que era expresión, no es expresión, 2) el arte que consideraba una nada como 
punto de partida, considera una nada como punto de llegada y 3) La realidad del arte que era 
identifi carse con la de la naturaleza, es incomunicación con la realidad. Esto es: si el arte era 
una física de la comunicación en la primera fase, se convierte ahora en una metafísica, por 
una técnica de desocupación del espacio –formalista o informal-, en una estética negativa, 
como protección espiritual de la sensibilidad (...)50.
Con la asignación de estos razonamientos la obra adquiría una nueva condición en la que 
lo material trascendía los límites de lo razonado por los sentidos, dando lugar a la intromisión 
en el lenguaje artístico no sólo del espacio adyacente, sino también de lo trascendente, a 
lo que Oteiza se sintió muy apegado. El ejercicio, o la actitud que todavía hoy ejercemos 
como espectadores de la obra de Oteiza, parece muy vinculable a la actitud meditativa y 
contemplativa a la que invita la mística, pero también el disfrute de un jardín japonés. Llama 
la atención y viene a corroborar nuestro argumento el hecho de que Oteiza incluyera junto a la 
imagen de una de sus cajas metafísicas en el archivo fotográfi co del libro Quosque Tandem...! 
48. Oteiza refl exionó en torno al tema de la expresión del arte y la tarea del artista explicando las diferencias entre el gesto y el acto. Cf. Oteiza, J. 
Quousque Tandem...! (...) Op. cit. epígrafes 70-71
49. Ibid. epígrafes 72-74
50. Ibid. 
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una imagen del jardín de piedras del templo Rioanji en Kyoto. El espacio de Oteiza, como 
el del jardín japonés son ambos espacios cuidadosamente estudiados, en el que pequeñas 
interrupciones capturan la atención del individuo sin dejar a un lado su conocimiento del 
espacio total que las alberga. Un espacio amplio y en cierto modo impersonal, por lo que 
tiene de inexpresivo e inmóvil, donde la posición cavilada de cada detalle hace resaltar con 
virulencia al conjunto. Un espacio también en el que el tiempo parece suspendido, donde 
lo temporal no parece afectar a lo material sino al individuo. Un momento, en el que el 
individuo, experimenta el tiempo de su ser, un tiempo que Oteiza califi có de «reversible, 
modifi cante, topológico, mental»51, al proyectarse sobre una obra – aparentemente gélida – en 
el espacio integral. Un tiempo por tanto asociado a su «conciencia íntima»52 donde también 
tiene cabida el topos desvinculado de su tamaño y su forma, una conciencia íntima a través 
de la que alcanzaba un conocimiento de la situación liberado de la naturaleza y, por esto, 
metafísico en tanto que espiritual.53 
51. Ibid. epígrafe 26
52. Ibid. 
53. «Por la metafísica podríamos explicarnos nuestro propio espíritu y la ley espiritual que recorre todos los factores ontológicos de las materias que se 
citan en nuestras manos para su conversión estética defi nitiva» (“Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana” (1952) cit. en “Oteiza, 
Jorge. “Propósito Experimental 1956-1957” En Escultura de Oteiza. Catálogo IV Bienal de São Paulo, 1957 (facsímil). Alzuza (Navarra): Fundación 
Museo Jorge Oteiza, 2007, [s.p.]
Fig. 10 Composición de imágenes reunidas por Oteiza para ilustrar una parte del libro Quosque Tandem...! 
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Jorge Oteiza estuvo muy infl uenciado por Malevich y asumió parte de su propia 
trayectoria artística como una continuación de la de este. Por ello, el de Jorge Oteiza, por ser 
su trabajo explícitamente tridimensional, se presta para cerrar el planteamiento que estamos 
presentando para analizar el espacio de pensamiento y proyección individual que abren las 
instalaciones sonoras en el entorno urbano y cuyo mecanismo se anticipa en las obras de 
estos dos artistas, como también en el pensamiento de Bachelard, que hemos reunido en 
este capítulo. El trabajo de Oteiza nos permite además profundizar en el papel del receptor 
proyectado, a través de la intervención artística, en un espacio mental o conceptual que 
trasciende el espacio formal y limitado de la obra física y que curiosamente nos lleva de 
nuevo a la ciudad, aunque de un modo, como veremos, casi anecdótico, pero que resulta 
cuando menos muy sugerente y revelador para nuestro trabajo. 
Oteiza invirtió el proceso creativo-escultórico mediante la realización de esculturas 
cuyas formas envolvían el vacío en lugar de ocuparlo. Así en lugar de trabajar con un bloque 
que devastaba hasta llegar a la forma deseada, Jorge Oteiza trabajó partiendo del vacío – de 
la Nada –, para esculpirlo mediante la adición de materia. Nos referimos al trabajo escultórico 
que realizó una vez se despegó de lo fi gurativo en torno a los años 50, aunque como veremos 
más adelante, en esa primera etapa hay también una fuerte presencia de lo vacío y lo lleno, y 
de la interacción entre ambos. El vacío, silencio expresivo o desplazamiento de la materia al 
que se refi rió Oteiza, no se ocupaba ni se pintaba a juicio del artista, sino que se pensaba;54 
necesitaba de una proyección mental para existir. Lo primero que debía hacerse en opinión de 
Oteiza era conocer el espacio, «no podemos renovar el espacio, diría el artista, si no somos 
capaces de desnudarle, como operación previa, estética, de la inteligencia»55, por este motivo 
Oteiza plantea una inversión del lenguaje artístico. En vez de partir de la nada, del vacío, se 
concluye en la Nada existencial, un vacío pensado y experimentado. «El arte está entrando 
en una zona de silencio (yo terminé en un espacio negativo, en un espacio solo y vacío). En 
esta Nada el hombre se afi rma en su ser»56. Parece que Oteiza se refi era con esta cita a un 
estado absoluto que comparten el individuo y el espacio. La nada del hombre y del espacio 
se encuentran en la obra. Oteiza, como antes lo hicieran los constructivistas rusos, concibió 
la creación artística como una exploración, que aspiraba «de una u otra forma – en palabras 
de Malevich – a revelar lo auténtico», o que tenía, tal y como expresó Oteiza, al ser humano 
como objetivo: «Me interesa mucho la investigación, pero tiene que dar unos resultados hacia 
54. Cf. Oteiza, J. “Propósito Experimental (...)” Op. cit. [s.p.]  
55. Ibid. 
56. Oteiza, Jorge. Quousque Tandem...!: Op. cit., epígrafe 64
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el hombre (...) El arte no es para los museos, es para el hombre, para dentro del hombre»57. 
El arte es para la vida, parece decirnos Oteiza, no para la muerte, el arte es para el espíritu, 
para el movimiento, para el existir, podría haber dicho el escultor. En Quosque Tandem..., una 
recopilación de textos que publicó por primera vez en el año 1963, Oteiza dejó escrito: 
(...) el arte consiste, en toda época y en cualquier lugar, en un proceso integrador del 
hombre y su realidad, que parte siempre de una nada que es nada y concluye en otra Nada 
que es Todo, un Absoluto, como respuesta límite y solución espiritual de la existencia. (...) 
Este vacío signifi ca que el arte ya no necesita seguir explorando, que ha elaborado ya una 
sensibilidad actual para la vida, para nuestro comportamiento espiritual y que la educación 
debe transmitir a todos.58 
No obstante y a pesar de frases tan concluyentes y esenciales, tanto Malevich como Oteiza, 
continuaron realizando obras pictóricas o escultóricas, objetos artísticos en defi nitiva, que se 
exhibieron entonces y lo siguen haciendo todavía hoy en museos.
Considerando la materialidad de sus obras y su aspecto plástico como un hecho con el 
que debieron de enfrentarse y que ellos mismos escogieron59, nos interesa señalar la forma 
en que sus aspiraciones existenciales, que fueron su fuerza motriz, encontraron en torno a 
la dialéctica del espacio su solución formal en el plano material de la pintura y la escultura. 
Sabiendo que sus obras se expondrían en salas de museos, nos parece muy interesante que 
abordara el tema espacial desde lo inmaterial, es decir, desde el espacio que mediaba entre 
el sujeto y la obra, o, desde las dinámicas generativas del propio espacio. Este motivo hace 
de sus textos un complemento muy valioso donde vemos a los artistas desplegar un discurso 
estético liberados de las limitaciones formales, siendo por esto su lectura muy sugerente 
si tenemos a la vista la inmaterialidad y lo indiscernible que acarrean consigo en muchos 
casos las instalaciones sonoras por las propiedades naturales del sonido. Por eso, la lectura 
de los textos complementa el trabajo que tanto el uno como el otro desarrollaron, y ayuda a 
contextualizar una transición conceptual del arte que afectó a su realidad al apuntar con este 
cambio no sólo hacia una nueva dimensión espacial de la obra, sino también de lo específi co 
del ser y del espacio con relación al discurso artístico. La lectura de sus textos desde los 
intereses que nos mueven en esta investigación revela una proximidad entre su forma de 
57. Oteiza, entrevista con el escultor. En VV.AA. OTEIZA: JORGERI (CD). Pamiela, 2004. 
58. Oteiza, J. Quosque tandem...! (…) Op. cit. ep. 77 
59. Recordemos que en este momento ya tenían lugar otras formas artísticas vinculadas a nuevas tecnologías, como el futurismo o el arte cinético, por 
ejemplo. 
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concebir la nueva obra de arte y el modo en que la afrontan los artistas contemporáneos 
desde mediados de los años sesenta al pensar obras para la ciudad empleando el sonido como 
elemento inmaterial que las confi gura sin necesidad de llevar a cabo una transformación 
espacial. 
 La obra como proceso que emerge del contexto. El espacio biológico. 
Jorge Oteiza, en uno de sus textos fundamentales, Proyecto experimental, que  acompañó 
al conjunto de obras que mostró en la bienal de Sao Paulo en 1957, expuso con claridad no 
sólo su método de trabajo en la dirección que comentamos, sino también la trascendencia que 
según su opinión tuvieron en el curso del arte otros artistas como Tatlin, Malevich, Mondrian 
o Kandinsky, que se separaron de lo mimético y lo narrativo. A la fi gura de Malevich dedicó 
precisamente Oteiza uno de los epígrafes que escribió en este texto: «Malevitch (sic) signifi ca 
el único fundamento vivo de las nuevas realidades espaciales. En el vacío del plano nos ha 
dejado una pequeña superfi cie, cuya naturaleza formal liviana, dinámica, inestable, fl otante, 
es preciso entender en todo su alcance. Yo la describo como Unidad Malevitch. Si el pintor 
creyó producirla con su intuición, es ya hora de razonarla»60. A partir de las superfi cies planas 
que Malevich había colocado en el vacío, él quiso estudiar el modo en que esa unidad dinámica 
articulaba el vacío en el que se encontraban sumergidas. Tomó las formas de Malevich (que 
empleó en las esculturas presentadas en Brasil y denominó ‘unidades livianas’) para analizar 
de qué modo éstas a pesar de estar representadas en el espacio bidimensional de la tela 
se hallan situadas en el espacio tridimensional y en cierto modo lo confi guran. Si por un 
momento sustituimos los materiales que empleó Oteiza, habitualmente metal o piedra, por 
sonido, descubrimos cuál es la esencia que queremos transmitir. Gracias a una disposición 
concreta de las fuentes de sonido, como de las planchas metálicas o la piedra de Oteiza, 
conseguimos una reordenación espacial del lugar en el que nos encontramos. No se tratará 
ahora por más tiempo de una escultura exenta, ajena a lo que sucede a su alrededor. Tanto las 
planchas de Oteiza, como el sonido en las instalaciones sonoras tendrán puntos de referencia, 
ajenos a sí mismos, desde los que serán interpretados, puede ser la presencia del individuo 
que está en el espacio, la distribución del espacio, lo que tiene lugar en el espacio, etc. 
En el mismo texto que completó su aportación en la bienal de Brasil, Oteiza señaló 
este aspecto que acabamos de comentar a través de la noción y la búsqueda de un «espacio 
biológico», expresión aplicable en su caso a la escultura que resulta sin embargo muy valiosa 
60. Oteiza, Jorge. “Propósito Experimental (...)”En Escultura de Oteiza. (...) Op. cit. [s.p.]
La obra como medio, el individuo como productor
155
para asociarla a muchas de las obras del momento actual que comentaremos en capítulos 
sucesivos. Con este concepto se analiza la formación de la obra como evolución por un lado 
de una infl uencia exterior ejercida por el propio entorno y por otro de la infl uencia ejercida 
por el individuo que se encuentra en él. «En el arte contemporáneo – dice el escultor – hemos 
creído que la anatomía formal podía preceder a una fi siología del espacio, a una imaginación 
funcional»61 sin embargo, para Oteiza «la solución de una cosa está fuera de sí misma»62. 
Por este motivo, partir del espacio como ser orgánico le condujo a conjugar la materialidad 
de la obra con el contexto en un proceso de expansión e intercambio mutuo. En la biología 
del espacio buscó el que sería uno de sus intereses fundamentales, como lo fue también 
de Malevich, aunque en su caso consiguió dar un paso más: superar el discurso artístico 
centrado en el objeto autónomo de su entorno, para pensar en el espacio como una posibilidad 
de arranque y conclusión superior de la escultura. Esto es, pensar el espacio como proceso 
artístico en sí mismo. 
Jorge Oteiza se había matriculado en 1927 en la facultad de Medicina de Madrid, fue 
allí, concretamente en la asignatura de bioquímica donde despertó su vocación experimental 
escultórica, que expresó a través de esta búsqueda de una biología del espacio, término 
que debió escuchar en estas clases63 y que él reinterpretó en lo escultórico para suprimir la 
centralidad de la obra de arte como objeto y afrontar como consecuencia su incursión en el 
espacio vital y por lo tanto su apropiación del mismo. El escultor interpretó la obra, objeto 
del arte, como un proceso que surgía desde su exterior y que por lo tanto no se distinguía de 
este sino que lo ampliaba. La función de la escultura en este proceso tan apegado a la vida, 
debía participar en la mejora del hombre, de otra forma, según el escultor, el arte fracasaría. 
De hecho, sintiéndose fracasado, Jorge Oteiza abandonó la escultura en 1959 por un periodo 
de diez años en los que se dedicó fundamentalmente a escribir ensayos y poesía, tarea que 
no abandonaría hasta el fi nal de sus días. El escultor argumentó este abandono como un 
agotamiento de la escultura con una función para el hombre. Los motivos que dio, dada la 
naturaleza de su trabajo y el nuestro, tienen una especial relevancia en este punto: «Al afi rmar 
que abandono la escultura quiero decir que he llegado a la conclusión experimental de que 
61. Ibid. 
62. Ibid. 
63. En medicina, se emplea este término «espacio biológico» para referirse a la unión dentogingival, que está constituida por el epitelio de unión y el 
tejido conectivo de inserción de la encía. Cuando se habla de espacio biológico no sólo se debe pensar en la longitud de la inserción gingival, sino que 
se debe relacionar con el grosor de la encía, (...) Cf. Delgado Pichel, A., Inarejos Montesinos, P. y Herrero Climent, M. “Espacio biológico: Parte I: La 
inserción diente-encía”. Avances en Periodoncia. [online]. 2001, vol. 13, no. 2 [citado 2009-03-10], pp. 101-108. Disponible en: http://scielo.isciii.es/
scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1699-65852001000200006&lng=es&nrm=iso. [Consultado 24.02.2009]
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ya no se puede agregar escultura, como expresión, al hombre ni a la ciudad. Quiero decir 
que me paso a la ciudad – resumiendo todo conocimiento estético en Urbanismo y diseño 
industrial – para defenderla de la ocupación tradicional de la expresión»64. Oteiza, huye de 
la escultura, expresión a su parecer vacua e inefi caz como conocimiento para el hombre. A 
diferencia de esto, Oteiza encuentra en la ciudad y no en el monumento el lugar en el que el 
espacio se modela de una forma que no está sujeta a la expresión y sí al propio espacio-tiempo 
del contexto. Sin embargo, antes de que esto sucediese, nos interesa observar, teniendo en 
mente este concluir estético y teórico de Oteiza en la ciudad, el modo en que abordó sus 
planteamientos fi losófi cos del espacio y el individuo desde una prolífi ca tarea como escultor 
en la que se valió del espacio y sus potencias para tratar temas más esenciales sobre el arte y 
el individuo
El arte como lenguaje es simbólico y convencional (o a veces no lo es). Una obra de arte 
puede ser un estímulo no asociado, no ser un signo sino un objeto, no una representación 
de la realidad sino una realidad. Pero ¿qué realidad es la del círculo vacío del crómlech 
neolítico? ¿Es una señal o un signo vacío? ¿Cuál es la verdadera naturaleza del crómlech, 
esto es, su función consiste en transmitirnos un sentido (esta es una indagación semántica 
del lenguaje) subordinado como el dolmen a la vida material, doméstica y funeral o una 
construcción puramente metafísica, simbólica y espiritual?65
Este fragmento en el que el artista divaga en torno a las construcciones prehistóricas 
recoge en esencia las dos cuestiones que se abordan reiteradamente en este capitulo: por una 
parte, Oteiza introduce de una forma muy directa la transformación de la naturaleza del arte, 
en la que interviene el espacio como un agente activo, y en la que se cuestiona la posible 
sustitución de la representación de la realidad en el objeto artístico por la realidad de su 
presencia objetual. La segunda cuestión subyace en el planteamiento que propone el artista al 
preguntarse por la funcionalidad o cualidad trascendental de las construcciones prehistóricas. 
Oteiza aborda, remontándose a la civilización prehistórica vasca, la proyección conceptual 
del individuo sobre el objeto de su creación como mecanismo que lo construye y justifi ca 
en su entorno. En el ensayo que escribió en 1952 sobre la estatuaria megalítica americana 
Oteiza señaló la importancia primordial de la imaginación como capital inicial66 del hombre 
primitivo, que la usaba como herramienta básica para sobrevivir ante la ausencia de cualquier 
64. Oteiza cit. en Guasch, Anna Maria. Un nuevo paso en la genealogía de lo abstracto: lo dinámico y lo vital. La Escultura Dinámica de Jorge Oteiza. 
Cuadernos del Museo Oteiza 5. Alzuza (Navarra): Fundación Museo Jorge Oteiza, 2008, p. 39  
65. Oteiza, Jorge. Quousque Tandem...! (...) Op. cit. [s.p.] epígrafe 33 
66. Oteiza, Jorge. Interpretación estética de la estatuaria megalítica americana. Madrid: Ediciones Cultura Hispánica, 1952, p.31
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conocimiento de las leyes de la Naturaleza. Sobre el crómlech neolítico se preguntó Oteiza. 
En las respuestas a las preguntas que él mismo lanzaba sobre los crómlech que Oteiza estudió 
con detenimiento encontró la apertura del hombre de un espacio real al espacio metafísico. El 
espacio se despegaba de lo tangible en el crómlech, espaciaba tal y como señalara Heidegger.
Espaciar signifi ca ‘hacer roza’ hacer [que algo sea] libre, dar libertad a un ámbito libre, 
abierto. En la medida en que el espacio espacia, en que da libertad a un ámbito libre, 
concede en verdad él por vez primera, con este libre espacio, la posibilidad de comarcas 
(...) El hombre es de tal manera en el espacio que él acuerda espacio, qué él ya de siempre 
ha acordado, dejado espacio al espacio67.
Con anterioridad a que Heidegger se expresara en estos términos, Oteiza ya había 
identifi cado ese papel activo de hombre en el espacio al señalar una inversión en el arte 
mediante la que el objeto dejaba de expresar en sí mismo para pasarle ese papel al espectador 
«activo, interpretativo, agente, ejecutor»68. En la preocupación tanto de Malevich como de 
Oteiza por crear una obra nueva, el pensamiento en torno al espacio sobre el que se apoyaron 
no sólo como creadores, sino también como receptores de sus propias obras, fue parte de la 
solución. 
 La escultura como desocupación activa del espacio. El acento de lo inexistente.
La escultura de Oteiza se presenta a todos los efectos como uno de los casos a tener en 
cuenta en el análisis del punto de infl exión en la tradición del objeto artístico – del objeto 
contemplativo – al espacio de interacción69. Llama la atención el modo en que insiste en sus 
textos sobre la idea de razonar y pensar el espacio para la creación escultórica. Su obra surge 
de la manera de razonar el espacio como algo material a partir del que pensar la existencia 
y el orden de cosas en el mundo. El trabajo del escultor se constituye por este motivo como 
una referencia muy clara de la proyección espacial de la obra hacia su contexto específi co, 
a ello colabora el hecho de que se trate de una obra volumétrica como también el que su 
67. Heidegger, M. “El arte y el espacio” en Observaciones relativas al arte – la plástica (...) Op. cit. p. 83
68. Oteiza, Jorge. Quousque Tandem...! (...) Op. cit. [s.p.] epígrafe 85
69. Algunos años más tarde, en torno a los años sesenta, y en otra vertiente del arte más pragmática y menos existencialista que la de Oteiza, observamos 
también un intento de integración de la obra con su contexto, aunque esta vez desde introduciendo las problemáticas del contexto espacial y social 
adyacente a la obra. Esta vertiente afectó de un modo determinante al aspecto formal de la obra como también a su naturaleza artística. Abordaremos este 
aspecto en profundidad en el siguiente capítulo.  
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aspecto formal fuera elaborado como un reconocimiento consciente del espacio, que trató 
de materializar el escultor de un modo tangible. Mientras en Malevich se partía del espacio 
como idea de fondo que sus obras trataban de interceptar en el espacio-tiempo real, en Oteiza 
sin embargo, la obra no intercepta ese espacio, sino que surge de él. En líneas generales en 
toda su obra, pero especialmente en la serie de cajas metafísicas que realizó en los años 50, el 
escultor modeló el espacio total, ejerciendo con el material escultórico una desocupación del 
espacio, verdadero material –intangible– de sus obras. 
La obra de Oteiza, sinergia del espacio inmaterial y el material tangible de la escultura, 
generó una Estatua – término que empleó el artista – como resultado de «su liberación de la 
energía espacial»70 Una estatua que además de poder analizarse por cualquiera de sus caras, 
permitía al espectador introducirse a través suyo en el juego de distancias y recorridos posibles 
de la topología del espacio. Oteiza persiguió con su trabajo, como Malevich, silenciar la 
expresión de la escultura, eliminar sus rasgos antropomórfi cos y dejar que la escultura fuera 
«(...) algo, por sí mismo, capaz espacialmente de ser»71, vinculable con el grito y la expresión 
de lo inmaterial. Su escultura no era un objeto esculpido como bulto redondo, sino un espacio, 
en el que el espectador se hallaba inevitablemente sumergido como creador, una presencia 
que generaba una serie de relaciones espaciales. 
Oteiza pensó el espacio como cuerpo, como volumen que afectaba todo aquello que 
coexistía con él. Por eso sus obras parecen, en ocasiones, invertir el orden tradicional del 
arte. Ello nos permite, en este caso, recuperar la noción de espacio biológico, según el cual la 
escultura no era anterior a su función sino, a la inversa, nacía como respuesta a la funcionalidad 
y el uso del medio, útero materno, de su propia materialidad. Los planos – unidades livianas72 
– que confi guran las cajas metafísicas de Oteiza, podrían interpretarse como puntos en el 
espacio, que en la comparación que hizo Malevich de la superfi cie de la tela con la de la 
tierra73, supondrían la aparición de una nueva dimensión espacial en el lenguaje artístico. 
Como envases vacíos que adoptan formas caprichosas, las cajas metafísicas de Oteiza 
actúan como formas abiertas y cerradas que acogen al mismo tiempo que propulsan hacia 
el exterior, capturando el tiempo del observador quien da rienda suelta en su contemplación 
70. Oteiza, J. “Propósito experimental” Op. cit. [s.p.]
71. Ibid. 
72. El primer epígrafe del texto “Propósito Experimental 1956-1957” de Jorge Oteiza, este hace referencia a las unidades livianas: La estatua como 
Desocupación activa del Espacio por fusión de unidades formales livianas. En el cuerpo del texto, detalla que la Estatua será una fusión de unidades 
livianas -dinámicas o abiertas- y no la desocupación física de una masa. 
73. Ver nota No. 28 de este capítulo. 
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a este movimiento imaginario en el espacio. La postura un tanto abstracta, a veces difícil de 
comprender ante las propias obras, que mantuvieron respecto al espacio tanto Oteiza como 
también Malevich, donde los límites de lo interior y exterior aparecían difuminados, establece 
una pauta decisiva en la tradición artística posterior. La siguiente afi rmación del escultor 
vasco dejó planteada la problemática:
(...) Nos encontramos con un principio rector de nuestras creaciones plásticas, según el cual 
la solución de una cosa se halla fuera de sí misma. Más aquí habremos de preguntarnos, si 
este venir de fuera la nueva solución formal de una cosa, es exactamente desde fuera, desde 
fuera de la estructura plástica, cinemáticamente desde el tiempo vital, o es desde fuera pero 
en el campo interno y justo dinámicamente de la propia y binaria estructura.74
De una manera clara y sintética el escultor dejó escrito el elenco de posibilidades que 
podían señalarse como claves en el nacimiento formal de la obra, un razonamiento donde 
podemos adivinar, en la proposición de un arte infl uido por el exterior, algunas de las 
proposiciones del arte público: la solución formal procedente del contexto, de la vida, de la 
propia obra o de todas ellas a la vez. Al exponer la cuestión de la dialéctica interior-exterior 
el escultor yuxtapuso lo vital a lo material en términos semejantes a como lo había planteado 
el propio Malevich y como también lo hizo Bachelard. La obra de Oteiza, compuesta desde 
el comienzo de cavidades y modulaciones que tendían hacia un vaciamiento de lo expresivo 
y consecuencia de ello, también de lo material, llegaron a convertirse en planos (unidades 
74. Oteiza, Jorge. “La escultura dinámica.” En Guasch, A.M. Un nuevo paso en la genealogía de lo abstracto (...). Op. cit. [s.p.] 
Figs. 11 y 12 Jorge Oteiza Cajas metafísicas
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livianas) también perforados o geométricamente deformados, que en su ordenación sugerían 
un sistema dinámico en el que lo interior y exterior aparecían unidos. Por semejanza de 
forma podía relacionarse quizá parte del trabajo de Oteiza – el más temprano – con aquellas 
esculturas de Henri Moore75 donde mostró una preferencia por los huecos que atravesaban 
las esculturas liberándolas de su núcleo central y cavidades que se hendían como anticipo del 
vacío. Sin embargo, si el vaciado de estas esculturas de Moore estaba realizado, tal y como 
señaló Oteiza, sobre el modelo engordado76 de una escultura anterior, en las suyas el vacío no 
era sino el espacio en sí mismo, nacía de «una forma nueva y necesaria de pensar el Espacio»77; 
la escultura era en sí misma ese vacío, la escultura era para Oteiza la «desocupación activa 
del espacio». 
Las 14 esculturas que realizó el artista para el friso de la basílica de Aránzazu, expresan 
muy bien el arranque de esta desocupación, o de esta lucha fi gurada entre el material 
escultórico, la piedra en este caso, y el espacio vacío. El proyecto, no exento de polémica,78 
se concluyó en el año 1969 e ilustra de algún modo nuestro argumento sobre la ausencia 
de expresión mimética en la obra de arte al mismo tiempo que nos hace pensar en la obra 
matérica o energética en el sentido más puro como medio del mundo de los fenómenos 
integrado a su vez en él. Las cabezas y los cuerpos de las 14 esculturas situadas en «el friso de 
los apóstoles» parecieran surgir de su contacto con el espacio, de la presión que este ejerciera 
sobre la materia en un intento de adecuación a la nueva presencia. Casi puede verse lo vacío 
como lleno y la materia como colándose por los resquicios de ese vacío, haciendo emerger 
fi guras, con un alto grado de abstracción, que el individuo interpreta desde la esencialidad 
de las formas, lo que le evade de una refl exión a partir de las cualidades externas propias del 
cuerpo y lo corporal, invitándole por el contrario a refl exionar sobre lo esencial del cuerpo y 
la materia en el espacio. Las esculturas evocan en este punto, como bien expresara Heidegger, 
su propia forma de «morar en lo abierto del espacio», como ser y como tiempo79.
75. Oteiza se defendió de las afi rmaciones vertidas sobre su ‘parentesco’ estilístico con la obra de Henri Moore en  Existe Dios al noroeste (1992): «(...) 
es mi no parentesco, mi radical diferencia de mi racionalismo espacialista en mi investigación con el naturalismo exhibicional de sus indudablemente 
hermosas geometrías orgánicas».  Cit. por Binns, Niall “Chile 1935: La prehistoria de la poesía de Jorge Oteiza” En Oteiza, Jorge. Poesía. Ed. bilingüe. 
Navarra: Fundación Museo Jorge Oteiza, 2006, p.55
76. Cf. Oteiza, J. “Propósito Experimental 1956-1957” En Escultura de Oteiza.(...) Op. cit. [s.p.]
77. Ibid.
78. El concurso para realizar la estatuaria de la Basílica de Nuestra Señora de Aratzazu (Oñate, Guipúzcoa) le fue adjudicado a Jorge Oteiza en el año 
1950. En el año 1953 Oteiza presentó el proyecto y en 1954 el Obispado de San Sebastián censuró y paralizó la colocación de la Estatuaria. Las esculturas 
permanecieron varios años en el arcén de una carretera. En 1967 se reanudan los trabajos concluyéndose la Basílica en 1969. 
79. Cf. Heidegger, Martin. Observaciones relativas al arte - la plástica - el espacio (...). Op. cit.  
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En el año 1947, en «Informe sobre mi escultura», el artista se refi rió a esta relación de lo 
vacío y lo lleno que traía implícito, como sucedía en Aránzazu, el desenfoque de los límites: 
El vacío ha de ser objeto de un nuevo razonar plástico. (...) El hueco deberá construir el 
tránsito de una estatua-masa tradicional a la estatua-energía del futuro. De la estatua pesada 
y cerrada a la estatua liviana y abierta. (...) En todos los órdenes, hoy la solución de una cosa 
está fuera de sí misma. A una concepción del universo que nos lo muestra en expansión 
constante, corresponde una estatua en constante dilatación estética.80 
La escultura se expandía no sólo en su faceta formal al tornarse complicado delimitar su 
volumen, sino también estética y conceptualmente al provocar que el individuo se sintiera 
implicado con ella mediante la proyección hacia el interior y el exterior de la obra. Este 
proyectarse espacialmente en una ordenación tal de fi guras, terminaba por sumergirle – al 
sujeto – en una constante dinámica de relaciones y fenómenos, en una metafísica del espacio 
donde surgía una nueva dimensión espacial en la que la escultura ante todo formaba parte del 
terreno. Pero además estas palabras de Oteiza nos sirven para ilustrar nuestra aproximación 
a este autor, que encuentra en lo liviano la estatua-energía del futuro, y con ello casi parece 
evocar o al menos presagiar el papel de lo inmaterial en la confi guración de la obra. El 
material sonoro en las instalaciones que estudiaremos más adelante actúa precisamente como 
80. Oteiza, J. “Informe sobre mi escultura” (1947) cit. en “Propósito Experimental 1956-1957” Op. cit. [s.p.]
Fig. 13 Detalle del friso de los apóstoles en la basílica de Aránzazu (Oñate), Jorge Oteiza 
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esa estatua-energía, etérea, abierta, cuyo desenlace no es en sí mismo el material sonoro como 
su dilatación, esto es, su expansión y refl ejo sobre el contexto que le rodea. 
La presencia del individuo y su proyección mental sobre la obra y el espacio han 
aparecido en ambos artistas asociadas a su nuevo planteamiento espacial. Sus aproximaciones 
al espacio que tuvieron la vocación de presentar una obra que propiciara la transformación del 
sujeto y del sistema de conocimiento, tuvieron una fuerte carga fi losófi ca, lo que sumó una 
complejidad mayor a sus obras que en muchos casos podrían razonarse como pensamiento 
plástico fi losófi co. Sin embargo, este aspecto, que en sus obras aparece todavía como algo 
complejo y novedoso, alcanzará una gran vigencia en un momento posterior siendo en la 
actualidad un rasgo constante en un buen número de obras entre las que se encuentran en 
particular las instalaciones sonoras realizadas en entornos urbanos que son objeto de nuestro 
estudio. 
Capítulo 4
Espacio y tiempo combinados en la intervención 
artística.
Tengo una teoría sobre las ciudades. La percibí cuando estuve en Chicago, 
pero casi no pude tocarla. Es que todas las otras ciudades existen en la tierra 
menos Nueva York. En Nueva York la tierra ha dejado de existir y lo mismo 
ocurre al cielo. Es la primera ciudad real. El resto sólo son villas grandes. 
O, si quieres, las otras son ciudades en el suelo y Nueva York es una ciudad 
en el espacio. [Entiendo Nueva York] como una cuadrícula tridimensional, 
una especie de parque infantil. “Palace (at 4 a.m.)” de Giacometti extendido 
como un laberinto. “Broadway Boggie Woogie” de Mondrian generando 
miríadas de ‘tessaracts’1  
La cita de Tony Smith, no solo nos zambulle nuevamente en el ámbito urbano, sino que 
insiste en el discurso de una nueva concepción espacial que ya hemos tratado en las páginas 
anteriores. Nos situamos ahora en las décadas de 1960 y 70; reiteradamente la ciudad adquiere 
un protagonismo relevante en las trayectorias de los artistas. La ciudad concebida como 
conjunto, como objeto, la percibe Tony Smith como cuerpo en el espacio tridimensional. 
Nueva York no es sólo la ciudad funcional para Smith sino que tiene una esencia en sí misma; 
sus formas son volumen, pueden concebirse separadas de su utilitarismo, por eso subraya 
Smith “Nueva York es una ciudad en el espacio”. Entre el cielo y el suelo, la ciudad se 
presentaba a Tony Smith como una composición en sí misma. A diferencia de la participación 
en la ciudad de Kaprow, Vostell o Debord, que formaron parte del proceso de la obra, otros 
artistas casi coetáneos como fue el caso de Tony Smith, pero también de Dan Flavin, Carl 
1. Smith, Tony. Tony Smith: 14 de marzo - 19 de mayo de 2002. Valencia, Madrid: IVAM, Institut Valencià d´Arte Modern y Aldeasa, 2002, p. 83
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Andre, Michael Heizer o Robert Barry, se mantuvieron al margen en cuanto a lo que a la 
participación se refi ere, aunque continuaron trabajando como estos la dialéctica espacial. En 
su caso, las obras o la situación que creaban con ellas, amplifi caban las acciones y relaciones 
que tenían lugar en el espacio. Esta cuestión profundizó a su vez en el aspecto temporal 
que tanto interesó a los artistas de acción, y que sin embargo en estos casos, tendremos que 
pensarlo [lo temporal] como una cualidad de lo espacial. Ya en el año 1946, el artista italiano, 
Lucio Fontana, dejó escritas en su Manifi esto Blanco algunas ideas que, como sucederá con 
estos artistas, apuntaron a la confl uencia del tiempo y el espacio en la obra de arte. Sin 
que todavía podamos referirnos a esa temporalidad de una forma explícita, los textos, como 
sucedía ya con los de Malevich y Oteiza, remitían a ella continuamente en frases concluyentes 
como esta de Fontana:  
Pasados varios milenios de desarrollo artístico analítico, se alcanza el momento de la 
síntesis. Antes fue necesaria la separación. (...) Concebimos la síntesis como una suma 
de elementos físicos: color, sonido, movimiento, tiempo, espacio, que integran una 
unidad físico-psíquica. Color, el elemento del espacio, sonido, el elemento del tiempo, el 
movimiento que se desarrolla en el tiempo y en el espacio, son las formas fundamentales 
del arte nuevo, que contiene las cuatro dimensiones de la existencia. Tiempo y Espacio2. 
Progresivamente los dos elementos base de nuestra investigación, la ciudad y el sonido, 
toman forma y confl uyen en argumentos que sugieren, desde el momento actual, la próxima 
aparición de la instalación sonora, que recordamos sería a fi nales de los años 60. Situándonos 
en esa década y adentrándonos incluso en los primeros años de 1970 estableceremos con este 
capítulo una continuidad en nuestro argumento, fi jándonos en este punto en aquellas obras 
que se implican directamente con la ubicación en las que irán emplazadas dejando al margen 
la presencia del artista y exponiendo con ello un discurso oculto y complejo en torno a la 
temporalidad. Esta vinculación con el espacio y las dinámicas del lugar imprime a las obras 
una nueva dimensión, no perceptible y que sin embargo toma una relevancia muy notoria en 
la confrontación del espectador con la obra. La relación espacial que se crea entre el objeto y 
el individuo receptor, despliega en estas intervenciones una nueva dimensión que construye 
en el tiempo compartido por la obra y el individuo que la experimenta. 
De los aproximadamente quince años que acotan las siguientes páginas, hemos 
destacado algunos ejemplos concretos de obras de diferentes artistas, que se encuentran 
liberadas de ciertos criterios narrativos y formales y en cierto modo son consecuencia de 
2. Fontana, Lucio. “Manifi esto Blanco” (1946) En Lucio Fontana, Catalogo Generale, Milano: Edizioni Electa, 1986.
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lo que les rodea. La ciudad se manifi esta nuevamente en algunas de ellas como un factor 
de gran importancia, llegando a proclamarse protagonista en algunos de los ejemplos 
que analizaremos a continuación. De este modo, lo visible, la expresión, lo temporal y la 
percepción de los espectadores son algunos de los temas que acaparan nuestra atención en este 
apartado y sugieren, dentro del argumento general del capítulo, aproximaciones conceptuales 
y formales a la instalación sonora site-specifi c. Se ha omitido voluntariamente, en casi la 
totalidad del mismo, mencionar los estilos en los que las diferentes obras analizadas están 
agrupadas históricamente. Se ha hecho de este modo para evitar clasifi caciones «a priori» 
que nos limitaran en nuestra propuesta. Al mismo tiempo hemos querido insistir en el que, 
creemos, era el procedimiento de sus protagonistas, esto es, elaborar su trabajo como respuesta 
a la actualidad, y por lo tanto, experimentar con nuevos formatos y materiales con los que 
tanteaban la naturaleza artística de la obra.  
Por este motivo, hemos considerado que cualquier clasifi cación realizada a partir de las 
propiedades o cualidades descriptivas de la obra, haría caer en el olvido, en buena medida, la 
esencia de estos trabajos. A propósito de esta omisión, dicho sea de paso, fue precisamente 
en estos años cuando George Kubler publicó su famoso libro La confi guración del tiempo 
(1962), en el que propuso una historia del arte que estuviera menos vinculada a los estilos y 
en cambio prestara atención a los modos de representar el tiempo y el sistema de relaciones 
formales entre las obras, lo que favorecería un estudio del arte desde una perspectiva mucho 
más amplia. 
¿Dónde están las fronteras de una secuencia formal? Como la historia es algo que nunca 
termina, las fronteras de sus divisiones están continuamente en movimiento y continuarán 
moviéndose mientras los hombres hagan historia. T.S. Eliot fue probablemente el primero 
en señalar esta relación cuando observó que cada obra de arte importante nos obliga a 
una reestimación de todas las obras previas. Así la llegada de Rodin altera la identidad 
transmitida de Miguel Ángel al ampliar nuestra comprensión de la escultura y permitirnos 
una nueva visión objetiva de su obra3.
El poeta y dramaturgo anglo-estadounidense T.S. Elliot, mencionado por el propio 
Kubler en este fragmento, se expresó con rotundidad respecto al tiempo y lo temporal en 
algunos de sus versos que, formando cuatro poemas distintos, publicó en forma de libro en 
1943 con el título Cuatro cuartetos: 
3. Kubler, George. La Confi guración Del Tiempo (1968). Madrid: Nerea, 1988, p.93
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Están presente y pasado presentes
tal vez en el futuro, y el futuro
en el pasado contenido.
Si está eternamente presente el tiempo
todo, todo el tiempo es irredimible. 
Lo que pudo haber sido es abstracción
que existe, posibilidad perpetua, 
sólo en un mundo en teoría. 
Lo que pudo haber sido y lo que ha sido
miran a un solo fi n, siempre presente.
(...)4
El modo no secuencial que emplea Eliot al hablar del tiempo, ilustra nuestro método 
en este capítulo, que ha consistido en reunir y destacar de diferentes obras y pensamientos 
fi losófi cos los aspectos que, en nuestra opinión, denotan una anticipación de la instalación 
sonora y consideramos que son sin lugar a dudas una sugerencia de su posterior aparición en 
el contexto urbano. En algunos casos, las obras que mencionaremos son incluso posteriores 
a los primeros ejemplos de instalaciones sonoras. Sin embargo, hemos considerado que esta 
forma de plantear la problemática de lo espacial, muy ligada a lo temporal, será de gran utilidad 
para abordar la segunda parte de nuestra investigación con ciertos presupuestos ya asumidos 
al respecto. Esto signifi ca atender a los contenidos del capítulo, no tanto como antecesores 
literales de la instalación sonora, sino como precursores o argumentos complementarios de 
ciertos aspectos determinantes en ella. Con este mismo propósito, del mismo modo que se 
aborda una lectura adimensional en lo temporal, se lleva a cabo una lectura adimensional, 
no-geográfi ca de las obras, sus creadores y los planteamientos que sugirieron, situando estos 
elementos en un hiperespacio imaginario en el que las relaciones se trazan al margen del 
tiempo y el espacio, guiados por aquellos rasgos que nos conduzcan a una mayor comprensión 
de la instalación sonora. 
Dicho esto, el tema central va a prestar una especial atención al encuentro formal de la 
obra y el espectador en el espacio. Dado que los objetos de las intervenciones en las obras que 
analizaremos, solían estar realizados atendiendo a procesos industriales o naturales en los que, 
en muchos casos, no se traslucía la ‘mano’ del artista, su apariencia era, como consecuencia, 
muy concreta y directa. Las formas se redujeron hasta estructuras muy simples, ya que en la 
mente de estos artistas seguía presente la decisión de eliminar cualquier rastro de signifi cado 
4. Eliot, T.S., “Burnt Norton” En Cuatro cuartetos. Traducido por Esteban Pujasls Gesalí. 6º ed. Letras Universales 88. Madrid: Ediciones Cátedra, 2006, 
p.83 
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simbólico que fuera más allá de sí mismo como forma en el espacio. Por la reducción a la que, 
tanto formal como simbólicamente, se había sometido a la obra, ésta parecía necesitar, a falta de 
poseer un signifi cado interno, otro que procediera de la experiencia perceptiva del espectador. 
«Ninguno de nosotros – dijo Sontag en 1964 para aludir a esta necesaria interpretación que 
debía acompañar a la recepción de una obra – podrá recuperar jamás aquella inocencia anterior 
a toda teoría, cuando el arte no se veía obligado a justifi carse, cuando no se preguntaba a la 
obra de arte qué ‘decía’, pues se sabía (o se creía saber) qué ‘hacía’. Desde ahora hasta el fi nal 
de toda la conciencia, tendremos que cargar con la tarea de defender el arte»5. 
Sin embargo, la propia defensa del arte era el intento de introducir al objeto como una 
forma más en el espacio, de ahí que se eliminara cualquier rastro de signifi cado simbólico, 
para que de este modo el objeto pasara a formar parte del espacio. Los planteamientos en torno 
a la fenomenología de la percepción, se perfi laron en este punto como imprescindibles para 
comprenderlo. La fi gura del fi lósofo francés Maurice Merleau-Ponty y sus escritos infl uyeron 
a un buen número de artistas, y más allá de esto proporcionan los argumentos para comprender 
la confrontación del sujeto ante la obra. 
Percibir no es experimentar una multitud de impresiones que conllevarían unos recuerdos 
capaces de completarlas; es ver cómo surge, de una constelación de datos, un sentido 
inmanente sin el cual no es posible hacer invocación ninguna de los recuerdos. Recordar 
no es poner de nuevo bajo la mirada de la consciencia un cuadro del pasado y desarrollar 
progresivamente sus perspectivas encapsuladas hasta que las experiencias que aquél resume 
sean cual vividas nuevamente en su situación temporal6. 
El fi lósofo compaginó el valor de la experiencia de cosas y acciones en el mundo y por 
otro lado el valor del pensamiento puro de todas ellas para hablar de la forma de conocimiento. 
Este balance entre lo real y lo ideal, debió resultar especialmente atractivo para los artistas, 
que incluso pusieron en práctica en sus obras algunos de los ejemplos que empleó Merleau-
Ponty. Estamos pensando concretamente en la recurrencia al cubo, los espejos o la mesa, 
todos ellos casos mencionados por Merleau-Ponty para explicar sus ideas, que encontramos 
en muchas de las obras de Robert Morris o Tony Smith por nombrar sólo algunos de ellos7. 
5. Sontag, Susan. “Contra la interpretación” (1964). En Contra la interpretación y otros ensayos, 15-27. Barcelona: Seix Barral, 1984, p.17
6. Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenología de la percepción. Op, cit. p.44
7. Maurice Merleau-Ponty, a diferencia de Bachelard cuyo pensamiento en torno al espacio se centró básicamente en la poesía, puso como ejemplos para 
explicar su teoría de la fenomenología la imagen de un cubo imaginario, la superfi cie refl ectante de lo especular o una mesa sobre la que el ser humano se 
apoya. Para más información ver: La fenomenología de la percepción. Op. cit. pp. 117-120 
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La aproximación a la creación desde esta doble posición del conocimiento como fruto 
de la experiencia y como fruto de la construcción conceptual da una pista para comprender 
a un individuo-espectador que está ya inmerso, debido a esta confrontación, en el proceso 
de construcción de la obra. Este “estar inmerso” implica por tanto una condición espacio-
temporal real. Desde los argumentos de la fenomenología podemos profundizar en el papel 
del sujeto en tanto que mediador, entre lo conceptual y lo real, de los nuevos procesos del 
arte. De la confrontación del individuo con la obra y de ambos con las condiciones del 
espacio de exhibición surgió una idea renovada del espacio que se perfi laba cada vez más 
nítidamente como obra artística8. Existía por parte de los artistas un deseo explícito de pasarle 
el testigo de la interpretación o construcción de la obra a la experiencia de la recepción y en 
última instancia a la experiencia del espectador en interacción con el objeto y el espacio. 
En este sentido, tuvieron una especial relevancia, además de las ideas de la fenomenología, 
las teorías de la Gestalt, muy vigentes entonces que ejercieron como consecuencia una gran 
infl uencia en este ámbito de la creación9. Las condiciones específi cas del ‘aquí’ y el ‘ahora’ 
tuvieron un gran peso en las teorías de la Gestalt y también en las obras que comentamos. 
Los artistas volcaron estas ideas en la obra de arte y sin plantear la obra desde la tradición 
artística precedente la enfrentaron con el aquí y el ahora de su propia presencia, provocando 
con ello que las circunstancias particulares de quien la percibiera adquirieran una relevancia 
en el proceso,10 esto es, que la situación concreta del momento, del instante de percepción, 
tuviera una relevancia en el proceso. 
La suma de estos factores, que se traducía en una simplifi cación de la obra, de los 
materiales y de los procesos artesanales del arte, produjo una relación manifi esta entre lo 
artístico y su contexto. La inmediatez de esta relación se traducía en términos prácticos en una 
reducción formal de la obra que al borrar cualquier rastro de narratividad, abolía el discurso 
unidireccional y al permanecer silenciosa generaba un desconcierto en el espectador y en 
última instancia le retaba a encontrar un signifi cado. En palabras de Clement Greenberg, este 
proceso queda explicado del siguiente modo: 
8. Se debe considerar también que la vertiente artística de los años 60 en EEUU actúa en consonancia a la revolución industrial y el capitalismo, imperantes 
en la sociedad americana entonces, que se transparentan de distintas formas en estas obras. 
9. Robert Morris que fue posiblemente uno de los artistas cuyos textos revelan más información al respecto, hizo unas alusiones a la teoría de la Gestalt. 
Véase por ejemplo: “Notes on sculpture III”. No obstante el texto que escribió como continuación a este en 1969 “Notes on Sculpture 4: Beyond Objects” 
supone un giro en esta concepción. De hecho en este último, rechaza la organización de formas según una Gestalt, y tiende hacia unas formas indefi nidas. 
Cf. Morris, Robert “Notes on Sculpture” En Minimal Art: Exposición Del 2 De Febrero Al 13 De Abril De 1996. San Sebastián: Diputación Foral de 
Gipuzkoa. Koldo Mitxelena Kulturunea, 1996 y Morris, Robert “Notes on Sculpture 4: Beyond Objects” en Artforum, 1969, pp.51-53
10. En estas creaciones, como sucederá con el sonido en las obras que nos ocupan en este trabajo de investigación, el objeto será sólo una referencia para 
interpretar el espacio.
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(...) ha sido precisamente en su búsqueda de lo absoluto como la vanguardia ha llegado 
al arte “abstracto” o “no-objetivo” y también a la poesía. En efecto, el poeta o el artista 
de vanguardia intenta imitar a Dios creando algo que sea válido exclusivamente por sí 
mismo, de la misma manera que la naturaleza misma es válida, o es estéticamente válido un 
paisaje, no su representación; algo dado, increado, independiente de signifi cados, similares 
u originales. El contenido ha de disolverse tan enteramente en la forma que la obra de arte 
o de literatura no pueda ser reducible, en todo o en parte, a algo que no sea ella misma11.
Si hasta ese momento el soporte había funcionado como espacio de representación, ahora 
el soporte asume el papel de ese espacio representado. El soporte, pictórico y escultórico, que 
se empleó como fondo o como base de la obra, se erigía en este momento como protagonista 
de la nada. Tradicionalmente la obra parte de un soporte para llegar a la imagen mediante un 
ejercicio de representación, se trabajaba sobre el soporte para concluir en un espacio para 
habitar. Al eliminar la representación se vuelve al soporte. Pero en este punto se debe de hablar 
de un soporte modifi cado, elaborado, purifi cado si se quiere. En lugar de emplear el soporte 
como ‘lugar’ en el que representar, se juega con el propio soporte como material que sin 
representar evoca en sí mismo todo el proceso artístico. Así lo explica José Díaz Cuyás: «Las 
tarimas y paredes del viejo escenario representativo ya no soportan unas cosas que buscan 
hacerse sitio sobre ellas, ahora son las tablas las que han pasado a un primer plano, y son ellas 
las que, como antes los atrezzos, buscan su sitio y su posición»12. Se trabaja el soporte, por 
tanto, con la peculiaridad de que por sí mismo, no signifi ca nada, sino que por el contrario se 
proyecta hacia el exterior. La obra necesita ahora una interpretación que venga desde fuera, 
gana su signifi cado de su relación con el contexto. En sí misma la pieza no signifi ca nada, está 
replegada sobre sí misma, es hermética y todo ello invita a su interpretación en el espacio, 
como si lo que tuviéramos ante nosotros fuera un objeto no identifi cado procedente de otro 
lugar. Abandonando su cometido de enmarcar, de volver a mostrar una escena de la vida, el 
soporte gana una nueva funcionalidad en el arte que consiste en la ‘presencia’, ese ser-en-el 
mundo13 heideggeriano que en este caso sitúa a la obra inmersa en el mundo. 
La teórica del arte Bárbara Rose en «ABC Art» (1965), uno de los textos relevantes 
sobre el minimalismo, expuso lo siguiente para hablar del soporte como obra: 
11. Greenberg, Clement. “Vanguardia y Kitsch.” En Arte y Cultura: Ensayos críticos. Barcelona: Paidós, 2002, p. 18
12. Díaz Cuyás, José. “La naturalización del suelo: el paradigma Tindaya.” [WWW] Revista ACTO, No.1 (Edición digital) (2002). http://webpages.ull.
es/users/reacto. [Consultado 18.05.2009] 
13. Cf. Heidegger, Martin. Observaciones relativas al arte - la plástica - el espacio. El arte y el espacio. Trad. por Mercedes Sarabia y Pedro Zabaleta. 
Pamplona: Cátedra Jorge Oteiza. Universidad Pública de Navarra, 2003,  p. 85
UN MARCO DE ESTUDIO PARA LA INSTALACIÓN SONORA EN EL ESPACIO PÚBLICO 
170
(...) los dos escultores [Morris y Judd] utilizan formas elementales y geométricas que para 
la calidad de arte, dependen de una especie de presencia o de ubicación concreta, que a su 
vez, no es más que una afi rmación literal y enfática de su existencia. No hay un deseo de 
trascender lo físico para conseguir lo metafísico o lo metafórico. Por consiguiente, parece 
que el objeto no tiene que ‘signifi car’ más que lo que es, es decir, no deber sugerir nada más 
que lo que es14. 
El objeto era en el lugar concreto en que este aparecía; a partir de su presencia, este articulaba 
una nueva disposición del lugar con relación al espectador que se posicionaba con respecto 
a él. La obra no era por tanto el objeto, la presencia física en el espacio, sino todas las 
articulaciones que se propiciaban a partir de él. Esto motivó un cuidado juego de proporciones 
y correspondencias entre las medidas del espacio, las de la obra, y las del espectador; medidas 
que en el caso del objeto producido atendían además de a un patrón interno, a su relación con 
el resto de elementos en el espacio. Así llegó un momento en el que el objeto artístico había 
perdido la centralidad, dejando de ser el núcleo, o el máximo foco de atención, y a cambio 
la había ganado el espacio en el que estaba inscrito. La obra no era por tanto el objeto que se 
introducía en el espacio, sino las transformaciones que dicho objeto inserto en él provocaba 
sobre su condición fi nal. En esta forma de concebir lo artístico como intervención o, si 
queremos llamarlo de este modo, como instalación site-specifi c, se perfi laba con fuerza la 
experiencia del espectador ante la obra. Se trataba ahora de un arte en situación.15 Carl Andre, 
es el autor de algunas de las obras más signifi cativas en esta dirección, sus intervenciones 
en el espacio son el primer paso de la experiencia que, del mismo, habrá de experimentar el 
individuo que se sumerja en él. 
Mi idea de una pieza escultórica es una carretera. Esto es, una carretera no se revela a sí 
misma en ningún punto concreto ni desde ningún punto en concreto. Las carreteras aparecen 
y desaparecen. Tenemos que viajar sobre ellas o al lado de ellas. Pero no tenemos un único 
punto de vista para toda la carretera, excepto uno dinámico trasladándose a lo largo de ella. 
La mayoría de mis trabajos son en algún modo pasos elevados – te provocan que te muevas 
a lo largo de ellos o en torno a ellos o que el espectador se traslade sobre ellos (...)16 .
14. Rose, Barbara “ABC Art” en Minimal Art: Exposición Del 2 De Febrero Al 13 De Abril De 1996. San Sebastián: Diputación Foral de Gipuzkoa. Koldo 
Mitxelena Kulturunea , 1996, p.42
15. José Díaz Cuyás, en el artículo al que ya hemos hecho referencia, se refi ere al paso de un arte que abandona la representación frontal (in visu) por una 
representación situacional (in situ). No sólo los términos en que está formulada dicha afi rmación, sino también a dónde conduce, nos trae a la memoria 
nuevamente a los movimientos de acción. Muy probablemente podamos hablar de una intencionalidad muy semejante en ambos casos, pues lo que es claro 
en ambos es la preocupación por dinamizar el espacio, el contexto cotidiano del arte y de la vida, la cultura o de lo social y antropológico. 
16. Andre, Carl. “Artist’s Statement” (1970) en Kastner, J, y B. Wallis, eds. Land and Environmental Art. London: Phaidon, 1998, p. 224
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Más adelante, se verá cómo la fi gura o la metáfora de la carretera obsesionaba a estos 
artistas, bien conocido es también el caso de Tony Smith, lo que pone de manifi esto de nuevo, 
la duración, el discurrir y lo temporal con relación al espacio.
 La obra en su contexto. Maurice Merleau-Ponty y su lectura por los minimalistas
Hay incluso cualidades, muy cuantiosas en nuestra experiencia, que casi 
no tienen ningún sentido si se dejan fuera las reacciones que suscitan 
por parte de nuestro cuerpo. Esto ocurre con lo meloso. La miel es un 
fl uido aminorado; tiene cierta consistencia, se deja agarrar, pero luego, 
solapadamente, se desliza de los dedos y se vuelve a sí mismo. No sólo 
se deshace no bien se la moldeó sino que, invirtiendo los papeles, es ella 
quien se apodera de las manos de quien quería agarrarla. La mano viva, 
exploradora, que creía dominar el objeto, se ve atraída por él y enviscada 
en el ser exterior. 17 
Las obras cuyo aspecto responde a formas geométricas simples, círculos, cuadrados o prismas 
de seis caras, en su mayoría cubos, en una gama de colores muy reducida, o en los que el 
material, la materia prima (metal, madera, piedra, etc) con que están realizadas, no se oculta 
y por el contrario se exalta como valor de la obra, suelen provocar, por su simpleza, un 
impacto, ya sea visual o de situación, en la respuesta de los espectadores. Del mismo modo 
en que nos cuenta Merleau-Ponty en la cita que abre este apartado cómo los atributos de miel 
dominaban a la mano curiosa que intentaba asirla, así también estas obras se imponen, en 
parte por su sencillez, en parte también por su complejidad conceptual, al espectador que se 
encontraba ante la obra desprovisto de cualquier narratividad o pista para su interpretación. 
«Las cosas no son simples ‘objetos neutros’ que contemplamos; cada una de ellas simboliza 
para nosotros cierta conducta, nos la evoca. (...) Nuestra relación con las cosas no es una 
relación distante, cada una de ellas habla de nuestro cuerpo y nuestra vida, están revestidas 
de características humanas e inversamente viven en nosotros»18. Esta cita del fi lósofo francés 
recoge en esencia el vínculo corporal del espectador con el espacio, la presencia en este, de 
objetos concretos sin un aparente signifi cado y sin guías aparentes para su interpretación, 
provoca sin embargo un reconocimiento de nuestro cuerpo y nuestra relación entre ambos. 
Así, el soporte ensalzado y convertido en obra actuará como vínculo o intermediario entre 
17. Merleau-Ponty, Maurice. El mundo de la percepción. Siete conferencias. (1948) Buenos Aires: Fondo de Cultura Económica de Argentina, 2006, p.28
18. Ibid. pp.30-31
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nuestro cuerpo y nuestra consciencia del mismo en el espacio. Jackson Pollock ya había 
abierto el camino de esta torsión del arte moderno en la que se pasó progresivamente de la 
contemplación de la obra a la inmersión del individuo en la misma.  
El Action painting de Jackson Pollock19, como también los campos de color de 
Mark Rothko y las pinturas monocromas de Barnett Newman y otros representantes del 
expresionismo abstracto como Ad Reinhardt, ejercieron un fuerte impacto más tarde sobre 
artistas como Donald Judd, Frank Stella, Robert Morris y otros que nos ocupan ahora. El 
punto en común de todos ellos fue precisamente la negación de la pintura en particular y 
del arte en general, como una suma de relaciones, formas y colores narrativos, aspecto que 
ya llevó a la práctica Malevich. La pintura sin representación se convierte en un “objeto” 
que refl eja el resultado evidente del paso del soporte bidimensional al objeto tridimensional. 
La pintura como campos de color en Mark Rothko o más tarde los monocromos de Robert 
Ryman o Ad Reinhardt crean un soporte para lo subjetivo. Al aplicar una capa de color sobre 
el lienzo, este se convierte en cuadro, y aunque sin la carga signifi cativa de la representación, 
el cuadro se convierte en portador de la carga simbólica de la obra de arte, que tratado 
ahora como un objeto tridimensional acontece sin embargo como un soporte sobre el que 
proyectar la subjetividad del espectador. Así viniendo de lo pictórico, se dio un salto hacia lo 
tridimensional. El estadounidense Donald Judd, uno de los máximos representantes de esta 
tendencia, describió en su famoso ensayo Objetos específi cos20 (1965) esta transformación: 
El mayor defecto de la pintura – diría Judd – es el ser un plano rectangular dispuesto de 
plano contra la pared. Un rectángulo es una forma en sí misma; resulta obvio que es la 
forma entera; determina y limita las posibles disposiciones de lo que está encima o en 
su interior. En las obras anteriores a 1946, los bordes del rectángulo son una frontera, el 
fi nal del cuadro. La composición debe reaccionar en relación con los bordes, y se ha de 
unifi car el rectángulo, pero no se hace hincapié en la forma del rectángulo; las artes son más 
importantes y se crean entre ellas relaciones de formas y colores. En las pinturas de Pollock, 
Rothko, Still, Newman y más recientemente las de Reinhardt y Noland, se pone el acento 
en el rectángulo. (...) Una pintura es casi una entidad, una cosa, y no la suma indefi nida de 
un conjunto de entidades y referencias. Esta cosa única rebasa en potencia a las anteriores21.  
19. Ya vimos en el capítulo primero como Pollock fue una fi gura relevante en la transformación del papel del espectador. En este caso su presencia se debe 
más bien a un tema formal, que evidentemente está relacionado con aquello que tratamos pero que en este caso se refi ere a la superación de los límites del 
soporte pictórico por la propia acción de pintar. 
20. Judd, Donald “Specifi c objects” (1965) en: Minimal Art: Exposición del 2 de Febrero al 13 de Abril de 1966 (catálogo). San Sebastián: Diputación 
Foral de Gipuzkoa. Koldo Mitxelena Kulturunea , 1996. 
21. Ibid. p. 14
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Anclados en la tridimensionalidad, a caballo entre lo pictórico y lo escultórico, Frank 
Stella, Robert Morris, o Donald Judd entre otros, produjeron obras sintéticas en las que 
redujeron el número de piezas que componían el resultado fi nal de la obra hasta quedarse 
casi exclusivamente con el soporte o con el elemento base que la componía. Asistimos 
a una transformación de la génesis artística, Judd en su afi rmación no sólo acaba con la 
pintura fi gurativa sino también con la abstracta. El objeto artístico, así reducido, adquiere 
entonces una entidad dentro del conjunto de objetos que delimitan toda la extensión espacial. 
Entendida como una nueva condición de las obras, la tridimensionalidad las sitúa dentro de 
un contexto mucho mayor en el que más que considerarse como pintura, escultura o en última 
instancia como objeto artístico, las obras se asumían como presencia en el espacio. «Las 
tres dimensiones son el espacio real. Esto elimina el problema del ilusionismo y del espacio 
literal, el espacio en y alrededor de marcas y colores, lo que constituye la eliminación de uno 
de los vestigios más sorprendentes y contestados del arte europeo»22. Lo tangible de la forma 
tridimensional provocaba una renovación de la percepción del espacio, modifi cado por la 
presencia de la obra. El material por tanto, no se usaba en sí mismo para representar o evocar 
ciertas ideas o sensaciones, sino como elemento mediático que hacía posible generar otras 
condiciones para la percepción artística, esto es, la intensidad del encuentro y su confrontación 
dentro del espacio total.  
En la exposición que se organizó en Nueva York, en el año 1969, Anti-illusion23 (Whitney 
Museum of American Art) se expusieron abiertamente estos nuevos procedimientos que unos 
años antes habían trabajado ya Donald Judd o Robert Morris. En la muestra, participaron 
Michael Asher, Bruce Nauman, Eva Hesse, Barry Le Va y Richard Serra. La exposición 
incorporaba también dentro del programa conciertos y piezas de Phillip Glass o Steve 
Reich, que oscilaban entre lo artístico y lo musical. Todos ellos realizaron obras o conciertos 
específi cos en los espacios del Whitney Museum of American Art. El punto en común que 
reunió todas las obras – según explicaron sus comisarios, Marcia Tucker y James Monte 
– fue precisamente, el empleo del material «no para expresar viejas ideas o evocar viejas 
asociaciones emocionales, sino para expresar un nuevo contenido que [estaba] totalmente 
integrado con el material»24. Continente y contenido son una sola cosa. No se podía hablar por 
tanto de una ilusión creada, sino a la inversa, de una realidad, de una presencia explícita, en 
el sentido más amplio de la palabra. La exposición Anti-illusion tuvo espacio y tiempo para 
integrar también un programa de conciertos y piezas de músicos como Philip Glass y Steve 
22. Ibid. p. 19
23. Tucker, Marcia, y James Monte. Anti-Illusion: Procedures / Materials (Catálogo). Whitney Museum of Contemporary Art . Nueva York, 1969.  
24. Ibid. p. 30
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Reich. Como sucedía con el resto de piezas en la muestra, en las intervenciones sonoras las 
notas se referían sólo a sí mismas, mediante mecanismos como la repetición y el serialismo se 
trataba de eliminar cualquier referencia a otra temporalidad que no fuera la de la propia pieza. 
«El proceso de la música – dice Glass en una entrevista – se convierte en la estructura de la 
música. Lo que era más interesante para mí era que el contenido y la forma eran idénticos»25. 
En el catálogo de la exposición se dice de su pieza: 
Una longitud de sonido que no está involucrada en el inicio o fi nal. Esta negativa a recordar 
lo que ha o no ha ocurrido antes, captura la atención, la continuidad se convierte en sí 
misma en un foco de atención. (...) Las notas se refi eren sólo a ellas mismas. (...) El oyente 
es libre de relacionarse con la experiencia directamente. Como él lo decida. Mientras la 
pieza continúa.26 
Steve Reich por su parte participó con dos obras, Pendulum Music y Piano Phase. 
En la primera de ellas retomó una de las prácticas habituales entonces en lo musical, la 
retroalimentación entre los sistemas de captura de sonido (micrófonos) y los de amplifi cación 
y reproducción (altavoces). La obra, entre lo escultórico y lo performativo musical consistía 
en varios micrófonos colgados del techo y cada uno de ellos conectados a un amplifi cador y 
un altavoz, que se situaba muy cerca del micro. La actuación comenzaba cuando diferentes 
intérpretes daban impulso al micro que comenzaba a balancearse de un lado a otro, acto 
seguido se conectaban los amplifi cadores produciéndose entonces una retroalimentación entre 
el sonido grabado y el emitido. La actuación duraba hasta que los micrófonos se quedaban 
quietos otra vez. Como en el caso de Glass, esta obra no gozaba de una estructura compositiva, 
sino que más bien, el sonido producido por la acción de balancearse los micrófonos era la 
pieza en sí misma. El movimiento, el sonido y el propio sistema de audio formaban la pieza 
Pendulum Music. De este modo la obra era en sí misma un proceso, el material, como decía 
el autor «debe sugerir qué clase de proceso debería ejecutarse (el contenido sugiere la forma) 
y los procesos deben sugerir que tipo de material debería ejecutarse a través de ellos (la 
forma sugiere el contenido)»27. La segunda de sus intervenciones Piano Phase, también 
planteaba una idea interesante por el tema del serialismo. Dos intérpretes, cada uno en un 
piano, comenzaban al mismo tiempo tocando un mismo fragmento, que se repetía una y otra 
vez. Con el paso del tiempo, uno de los pianistas incrementaba el tempo de sus fragmentos 
25. Glass, Philip. “An Interview with Philip Glass.” Interview by Adam Harrison Levy. Internet, 2005. http://www.designobserver.com/archives/entry.
html?id=39577 [Consultado 28.04.2009]
26. Wurlitzer, Rudolph. “For Philip Glass” en Anti-illusion (…) Op. cit. p. 14
27. Reich, Steve. “Music as a Gradual Process” En Anti-illusion (…) Op. cit. p. 56
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desacompasándose de su compañero. Así, hasta que de nuevo los dos pianos al unísono 
recomenzaban la serie del segundo piano. Tal y como afi rmó Tucker, no sólo al hablar de esta 
obra sino del conjunto reunidas en Anti-illusion, «la obra no se apoya en referentes descriptivos, 
poéticos o psicológicos. El acercamiento es fenomenológico en esencia, relacionándose 
con las apariencias y los modos gestuales por medio de los cuales las cosas físicas se nos 
presentan a nuestra consciencia»28. Merleau-Ponty, que aparece referenciado en el catálogo 
de la exposición, como parte de la bibliografía consultada por sus comisarios, explicó con 
detenimiento en la Fenomenología de la percepción esta aproximación al conocimiento de 
las cosas a través precisamente de la percepción y la relación del cuerpo con los objetos 
percibidos:
Considero mi cuerpo, que es mi punto de vista acerca del mundo, como uno de los objetos 
de este mundo. La consciencia que tenía de mi mirada como medio para conocer, la 
‘contenciono’ y trato a mis ojos como fragmentos de materia. A partir de este momento 
éstos se instalacn en el mismo espacio objetivo en el que quiero situar el objeto exterior y 
creo engendrar la perspectiva percibida con la proyección de los objetos sobre mi retina. 
Asimismo trato mi propia historia perceptiva, como un resultado de mis relaciones con el 
mundo objetivo, mi presente, que es mi punto de vista acerca del tiempo (...)29.
La tridimensionalidad quedaba planteada por tanto como un espacio de abstracción y 
libre encuentro. En cualquiera de los casos, lo que subyacía en estas obras era el hecho de 
que, en principio, el objeto era una sustancia única y no narrativa. Por este motivo, para 
evitar cualquier rastro de expresión o signifi cado, los materiales aparecían cuidadosamente 
pulidos, o por el contrario, como sucedía en las obras de Morris, Le Va y otros en Anti-
Illusion se presentaban sin tratamiento ni manipulación alguna. En ocasiones, no eran sino 
materiales empleados en la industria, y por este motivo, carentes de cualquier implicación 
signifi cativa procedente de su memoria histórica. «(...) Los materiales (...), como afi rmó Judd, 
son sencillamente materiales (...) Son específi cos, y si se emplean directamente, son aún más 
específi cos. Además suelen ser normalmente agresivos. Hay cierta objetividad en la identidad 
inalienable de un material»30. Interpretamos que Donald Judd emplea el término ‘agresividad’ 
para referirse a la cualidad que posee el objeto para impactar, en el sentido de impresionar 
e incluso llegar a evocar un choque físico entre el espectador y el objeto en el espacio y el 
tiempo que comparten ambos. Un impacto que radica en la intensidad y la fortaleza que 
28. Anti-illusion (…) Op. cit. p.33
29. Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenología de la percepción. Vol. 121. 3º ed. Barcelona: Península, 1994, p.90
30. Judd, D. “Objectos específi cos” En Minimal Art (...). Op. cit. p.19
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la obra adquiría como presencia inalienable31 en el espacio y que ejercía una infl uencia 
sobre los procesos sensoriales, que como expresó Merleau-Ponty en La fenomenología de la 
percepción32 son accesibles a unas infl uencias centrales de posición, color y forma.  
Así sucede con la obra realizada por Richard Serra en 1969 bajo el título One ton prop 
(House of cards) (Puntal de una tonelada. Castillo de naipes) donde la rudeza de los materiales 
empleados, cuatro planchas de acero apoyadas unas en otras formando una estructura cúbica 
con una fuerte presencia, contrastaban con la inestabilidad que emergía de la obra, que en su 
conjunto parecía fuera a derrumbarse con un ligero movimiento. Aunque el cubo solo estaba 
sugerido33, la mirada construía su forma ideal y a través de esa aparente fragilidad de las 
planchas, sujetándose entre ellas, el espectador reconocía su presencia en la escultura. Este 
es aspecto al que se refi ere Merleu-Ponty cuando habla de lo inalienable; la obra de Smith 
permite al espectador reconocer la forma ideal del cubo pero además establece, a través en 
su caso de la fragilidad, un vínculo de correspondencia proporcional con ella. En lugar de 
trasladar al espectador a otro mundo la obra le devuelve a su propio espacio. Otros artistas, 
como Robert Morris y Tony Smith, trabajaron también con este propósito sobre la forma del 
cubo, aunque en el caso de estos, el objeto aparecía concluido y perfectamente construido. Sin 
embargo, más importante que el análisis de la forma se presenta la observación de la respuesta 
31. Esta esencia inalienable reside en la percepción ideal de ciertas estructuras simples que se evocan en la mente del espectador y que hacen posible 
que se asuma un objeto en su totalidad.  
32. Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenología de la percepción. Op. cit. p.30
33. Al sugerir la forma, pero no hacerla explícita, se acerca a los argumentos expuestos por Merleau-Ponty en la fenomenología de la percepción y también 
a las teorías de la Gestalt, donde la percepción se estudia acompañada de otros factores determinantes como la proximidad, los materiales o la dirección.
Fig. 1 One ton prop. House of cards, Richard Serra, 1969
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que desencadenaban estos objetos en el espacio; los cubos, como también los fl uorescentes 
de Dan Flavin, los ambientes creados por Claes Oldenburg e incluso el conjunto de pinturas 
negras presentado por Ad Reinhardt como obra única en una de las salas del Museo Judío 
de Nueva York en 1966, recurrieron a lo tridimensional y al material específi co, negando la 
interioridad de la forma esculpida34 y afi rmando el vínculo corporal con el entorno. Esto, 
derivado del hecho de que la obra y el espectador compartieran una misma espacialidad, ponía 
en situación a la obra de arte en el espacio. Así, en estos ejemplos el inevitable signifi cado 
le llegaba a la obra (a la inversa de cómo había sucedido hasta entonces) desde el exterior, 
«desde lo público»35, es decir, desde su posición relativa respecto al espectador en el espacio 
común de ambos. La presencia de la obra, carente de signifi cado en sí misma, irradiaba sin 
embargo su apariencia específi ca a todo su entorno y así evocaba la percepción ampliada del 
espacio a partir de un juego de proporciones que se generaba entre el espectador, el espacio 
y la obra. 
La transformación de la obra en objeto específi co, condujo a una ampliación del 
espacio artístico, de modo que la tridimensionalidad no sólo afectaba a las fi guras como 
objetos, sino también al espacio como tridimensionalidad limitada por éstos. El conjunto de 
posibilidades que se abrió con estas propuestas supuso el comienzo de muchas de las vías 
de experimentación posteriores en el arte contemporáneo. Ya lo adelantó Donald Judd quien 
afi rmó lo siguiente en una suerte de predicción futura: «Las tres dimensiones son ante todo 
un espacio dentro del cual se puede evolucionar. (...) Sus posibilidades son tan amplias que 
las obras tridimensionales serán probablemente divididas en un gran número de formas»36. 
No pudo estar más acertado Judd, pues como de hecho sucedió en los años posteriores, se 
han desarrollado en torno al espacio tridimensional y en concreto alrededor del concepto de 
instalación, vertientes muy distintas, si bien todas ellas tomaron como punto de partida y 
siguen haciéndolo en la actualidad, la coincidencia espacio-temporal de la obra y el espectador. 
Juegos y correspondencias con el espectador: el refl ejo del cuerpo en el espacio
(...) mi cuerpo puede ser una ‘forma’ y si puede haber delante de él unas 
fi guras privilegiadas sobre unos fondos indiferentes, es en cuanto está 
34. Cf. Krauss, Rosalind E. Passages in Modern Sculpture. 4º ed. Cambridge, [etc.]: The MIT Press, 1985. p.254 
35. Rosalind Krauss lo expresó del siguiente modo: «Los artistas minimal están simplemente re-evaluando la lógica de una ‘vía’ particular del signifi cado 
más que negando el signifi cado por completo al objeto estético. Proponen que el signifi cado sea visto como surgiendo (...) desde lo público, más que desde 
un espacio privado» Ibid. p.262
36. Judd, D. “Objectos específi cos” En Minimal Art (...). Op. cit. p.17
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polarizado por sus tareas, que ‘existe hacia’ ellas, que se recoge en sí 
mismo para alcanzar su objetivo y el ‘esquema corpóreo’ es fi nalmente 
una manera de expresar que mi cuerpo es-del-mundo. Respecto de la 
espacialidad el propio cuerpo es el tercer término, siempre sobreentendido, 
de la estructura fi gura-fondo; y toda fi gura se perfi la sobre el doble 
horizonte del espacio exterior.37 
Si bien estas obras, al renunciar al ilusionismo y la expresividad, erradicaron del objeto 
la representación de cualquier rasgo y cualidad humanos, no suprimieron, sin embargo, 
de su armazón unas referencias que todavía tenían una componente antropomórfi ca. En el 
encuentro del espectador con las obras, en la convivencia de ambos en el espacio común 
del museo o la galería, se producía una equivalencia o un juego de proporciones, que si bien 
podía pasar desapercibido para el individuo respondía sin embargo a un cuidadoso análisis, 
antropomórfi co, casi matemático, del artista, que buscaba poner al objeto en situación, esto 
es, conectado con su entorno y las situaciones que acontecían en él. El cuerpo como ‘tercer 
término’ de la estructura fi gura-fondo, tal y como lo explicó Merleau-Ponty, se pone en 
situación en estas obras. El tamaño del objeto medido con relación al espacio contenedor 
condicionaba, según expresó Morris en Notes on sculpture, el grado de intimidad que se 
establecía entre el espectador y el objeto; por ello, para no caer en el intimismo y la privacidad 
de la experiencia personal y poder establecer una recepción más pública, el objeto por regla 
general tenía un aspecto un poco mayor que el del hombre, de modo que la forma no fuera 
conquistable pero tampoco tan grande como para ser aplastante o abrumadora.38 El crítico 
y teórico del arte Clement Greenberg quiso ver tras el tamaño y la objetualidad (condición 
de no-arte) de estas construcciones, la verdadera presencia de las obras: «(...) después de 
haberme familiarizado bastante con obras de arte Minimal: Judd, Morris, Andre, Steiner, algo 
de Smithson y LeWitt – no todo – me di cuenta de que la escultura podía estar oculta tras la 
presencia, al igual que ocurría con la pintura. El arte Minimal también puede esconderse tras 
la presencia de la presencia como tamaño»39. A lo que el también crítico y teórico Michael 
Fried respondió: «Se dice que algo tiene presencia cuando exige que el observador lo tenga 
en cuenta, que lo tome en serio, y cuando el cumplimiento de dicha exigencia consiste 
simplemente en ser consciente de ello y actuar de acuerdo con ello»40. Quizá las respuestas 
37. Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenología de la percepción. Op, cit. p.117
38. Cf. Morris, R. “Notas sobre escultura” En Minimal Art(...). Op. cit. p.56
39. Greenberg, Clement, ed. “Recentness of Sculpture.” En American Sculpture of the Sixties, 24-26. Los Angeles: Los Angeles County Museum of Art, 
1967, p.24
40. Fried, Michael. “Arte y objetualidad” En Minimal Art (...). Op. cit. p.67
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que dio Tony Smith a las preguntas sobre el tamaño, que el propio Morris le realizó a sazón 
de una de sus obras, cubo de acero de 183 cm, ilustren esta idea sobre la correspondencia de 
tamaños y la consecuente creación de una ‘situación’ con relación al espectador: 
P: ¿Por qué no lo hizo más grande para que apareciera de manera imponente sobre el 
espectador? 
R: No tenía la intención de hacer un monumento.
P: Entonces, ¿por qué no la hizo más pequeña para que el espectador pudiera verla desde 
arriba? 
R: No tenía la intención de hacer un objeto.41
Tony Smith se centra en la ‘cosa’, no quiso hacer ni una fi gura, ni un monumento, por 
esto la escultura entra en su condición negativa, en la que pierde su propio lugar para pasar al 
sitio del espacio.42 No se trata de una escultura autónoma, sino de un volumen ensamblado a 
su entorno, al que contextualiza y en el que señala su propia temporalidad43 al determinar una 
situación en contacto con el individuo. Esta idea, de inspiración clásica, queda trabajada en 
estas obras desde los materiales y la situación. La intromisión en un lugar de un nuevo objeto, 
cuya presencia reordenaba el sistema de coordenadas espaciales, favorecía una evaluación, a 
partir de sí mismo, del espacio total. Ahora bien, si con la cita de Tony Smith se ratifi caba la 
cuidada correspondencia de tamaños que existía entre la obra y la medida humana, también se 
intuía a través suyo, el misterio del que era portadora como consecuencia de esta relatividad. 
El antropomorfi smo, por ello, no se localiza únicamente en las proporciones, sino también en 
la búsqueda de un sentido a tan enigmáticas formas y caprichosas dimensiones, que a juicio 
del crítico Michael Fried respondían a un antropomorfi smo latente u oculto, que poseían estas 
obras por su condición de inescrutables44, como afi rmó el propio Tony Smith. Lo evidente, 
una forma geométrica simple como podía ser un cubo, se convertía en difícilmente descifrable 
en su contexto, y todavía hoy nos sucede.  
41. Tony Smith cit. por Robert Morris “Notas sobre escultura” Ibid. p.53 (Entrevista completa en “Talking to Tony Smith” Artforum 5, Dec. 1966: 14-19 )
42. Si recordamos la cita del artista con la que hemos abierto este capítulo, observaremos que es en este espacio, separado del lugar, donde ubica a la 
ciudad de Nueva York. 
43. Cf. Díaz Cuyás, José. “La naturalización del suelo: el paradigma Tindaya.” ACTO 1 (2002): [s.p.]  
44. Al respecto afi rmará Tony Smith: «Me interesan la inescrutabilidad y el misterio de las cosas. Las que tienen una obviedad que salta a la vista no 
tienen ningún interés. Un jarrón Bennington de loza de barro, por ejemplo, tiene una sutileza de colores, amplitud de formas, una sugerencia general de 
sustancia, generosidad, serenidad y es tranquilizadora, todas ellas cualidades que la hacen ir más allá de su mera utilidad. Nos alimenta una y otra vez. No 
la podemos ver en un segundo, seguimos leyendo en ella. Hay algo de absurdo en el hecho de que puedas hacer lo mismo con un cubo». (Smith cit. por 
Fried en “Arte y objetualidad” En Minimal Art (...). Op. cit. p.79)
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No obstante, en la cuestión del tamaño y lo antropomórfi co, no sólo intervenía el objeto, 
sino también el espacio en el que se encontraba, pues en última instancia la expansión en torno 
al objeto establecía los límites de la obra, que en su relación con el espectador, se proyectaba 
en todo el espacio adyacente. De hecho algunos de los artistas que hemos mencionado llevaron 
a cabo proyectos, mucho más ambiciosos en este aspecto, evocando con sus intervenciones 
un traslado de la atención del objeto, al marco que lo contenía. Es el caso de Ronald Bladen, 
quien construyó una X gigantesca para la exposición Scale as Content en 1968, llevando a 
cabo una invasión del espacio y por lo tanto convirtiendo al continente en objeto de atención. 
Obras como esta, se apartaban progresivamente de la línea exclusivamente exhibicionista que 
tenía lugar en la sala de exposiciones, favoreciendo una expansión de su campo de acción. 
La intervención de los artistas, dejaba de actuar como un centro absoluto que reclamaba toda 
la atención, para convertirse en un punto de referencia o un mediador de la experiencia del 
observador en el espacio.
Robert Morris en el ensayo titulado Notes on Sculpture (1966) lo expuso del siguiente 
modo: 
Algunas obras nuevas han ampliado los términos de la escultura, haciendo hincapié en las 
condiciones reales bajo las que determinados objetos son contemplados. El propio objeto 
es situado cuidadosamente en estas nuevas condiciones para no ser más que uno de los 
términos. El objeto sensorial, resplandeciente de relaciones internas comprimidas, ha tenido 
que ser descartado. El hecho de que sea preciso tener en cuenta todas estas consideraciones 
para que la obra mantenga su lugar como término en una situación ampliada, difícilmente 
indica una falta de interés por el propio objeto. Lo que ahora preocupa es el mayor control 
y/o cooperación de la situación total. El control es necesario si las variables de objeto, luz, 
espacio, cuerpo han de funcionar. El objeto propiamente dicho no ha perdido importancia. 
Lo que ha perdido es importancia en sí mismo45. 
El entorno de la obra cobra una importancia en el lenguaje artístico. Para Morris, la 
experiencia de la obra era «la de un objeto ‘en una situación’»46. Uno de los ejemplos más 
evidentes de ello fue la obra L-Beams (vigas en  L) (1965) de Robert Morris, en la que el artista 
proyectó tres vigas idénticas en forma de L, que colocadas en tres posiciones diferentes, a 
efectos de la percepción visual del espectador –que se situaba en cualquier posición relativa a 
la obra – formaban tres fi guras distintas. Al provocar esta situación, Morris planteó un desafío 
45. Morris, Robert. “Notas sobre escultura.” En Minimal Art (...). Op. cit. p.57
46. Morris cit. por Michael Fried. Arte y Objetualidad. En Minimal Art (...). Op. cit. p.66
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para la percepción y los mecanismos de la experiencia que la fenomenología de la percepción 
había explicado a través de la percepción del cubo:
El cubo, de seis lados iguales, no solamente es invisible, sino incluso impensable; es el 
cubo como sería para sí mismo; pero el cubo no es para sí mismo porque es un objeto. El 
análisis sustituye la existencia del objeto con el pensamiento de un objeto absoluto y, al 
querer sobrevolar al objeto, es decir, pensarlo sin punto de vista, se destruye su estructura 
interna. Si se da para mi un cubo de seis lados iguales y si puedo llegar al objeto, no es 
que lo constituya desde el interior: es que me sumerjo en la espesura del mundo por la 
experiencia perceptiva. El cubo de seis lados iguales es la idea límite por la que expreso la 
presencia carnal del cubo que está ahí, bajo mis ojos, bajo mis manos47. 
De este modo, la percepción aparece supeditada a las infl uencias que ejerce una situación 
determinada sobre los sentidos. Aunque el observador pudiera pensar que las tres L eran 
iguales, no podría percibirlas como tal. No importaba tanto que las tres formas fueran idénticas, 
como el hecho de que estas nunca podrían percibirse como tal. En la obra de Morris se hizo 
presente el encuentro de la percepción ideal, en un espacio absoluto, adimensional, en el que 
se pensaban las tres estructuras idénticas, y la percepción fenomenológica para la que cada 
estructura presentaba una forma diferente dada su posición relativa en el espacio. «Cuando la 
47. Merleau-Ponty, Maurice. Fenomenología de la percepción. Op, cit. p.120
Fig. 2 L-Beams, Robert Morris, 1965
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magnitud aparente de un objeto varía con su distancia aparente, o su color aparente con los 
recuerdos que del mismo tenemos, se acepta que ‘los procesos sensoriales no son inaccesibles 
a unas infl uencias centrales’. En tal caso, lo ‘sensible’ no puede defi nirse ya como efecto 
inmediato de un estímulo exterior»48. Del mismo modo en el que las situaciones concretas de 
un contexto condicionaron las acciones, los happenings  y las intervenciones situacionistas, 
así también en esta vertiente de obras realizadas en los años 60, se concedió una particular 
importancia a ese entorno en el que se zambullía la obra.
La obra más allá de sus límites: Michael Fried y la teatralidad
Esta inquietud por vincular a la obra con el espacio, les llevó en algunos casos, a abandonar 
las salas de exposiciones y trasladar a entornos urbanos, algunas de sus creaciones. Es el 
caso de Tony Smith o Robert Morris entre otros. En 1965, Morris instaló su obra Untitled 
– Mirrored Cubes – en un espacio al aire libre. La intervención consistía en cuatro cubos 
idénticos realizados de espejo. Los cuatro volúmenes estaban situados sobre un área ajardinada 
estableciendo, gracias al material refl ectante, una continuidad visual con su entorno – lo que 
no quitaba que su sola presencia provocase una alteración del orden habitual y por tanto 
una reorganización forzosa del espacio –. Lo cierto es que la obra de Morris, instalada en 
la ciudad, refl eja el siguiente fragmento de Merleau-Ponty escrito en La fenomenología de 
la percepción, texto que sin lugar a dudas debió ser, a juzgar por el parecido de algunos de 
sus pasajes, de referencia para el artista49: «Cada objeto es el espejo de todos los demás. (...) 
Puedo ver un objeto en cuanto que los objetos forman un sistema o un mundo y que cada uno 
de ellos dispone de los demás, que están a su alrededor, como espectadores de sus aspectos 
ocultos y garantía de su permanencia»50. La obra de Morris generaba un juego de apariencias 
muy interesante, donde la percepción del espectador se ponía en entredicho, entrando de 
nuevo en juego, no sólo las propiedades de los cubos, sino también las condiciones del 
espacio y la situación del espectador. A diferencia de lo que sucedía en el interior de una sala 
48. Ibid. p. 30
49. En “Notas sobre escultura # 1” Robert Morris escribe lo siguiente: «Ni siquiera la forma, que constituye la propiedad más claramente inalterable, 
permanece constante, porque es el observador quien altera la forma constantemente al cambiar de posición con respecto a la obra. Parece extraño, pero 
es la fuerza de la forma constante y conocida, la Gestalt, quien vuelve esta consciencia mucho más emphatic en estas obras que en la escultura anterior. 
Un bronce fi gurativo barroco es diferente desde cada una de sus caras. De modo que es un cubo de seis caras. La fi gura constante que del cubo tenemos 
en mente, y que sin embargo el observador no ha experimentado nunca, es una realidad con la que las vistas literales de perspectiva cambiante están 
relacionadas. Hay dos términos distintos: la constante conocida y la variable experimentada». Este fragmento recuerda claramente la explicación que dio 
Merleau-Ponty sobre el cubo imaginado (Cf. La fenomenología de la percepción. Op, cit. p. 120) 
50. Ibid. p. 88
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de exposiciones, la obra se mostraba aquí dentro de un espacio más complejo, estructural y 
socialmente, como el de la ciudad, que sometía todo a las mismas condiciones ambientales. 
«Los principales términos estéticos – añadió Morris enfatizando con ello lo que venimos 
argumentando – no se encuentran en el interior, sino que dependen de este objeto autónomo y 
existen como variables no fi jas que encuentran su defi nición específi ca en un espacio y una luz 
concretos y en el punto de vista físico del observador»51. El objeto integrado en el contexto, 
se convirtió en un agregado de la dimensión espacial a través del que se organizaba un nuevo 
esquema de percepción. Pero no sólo esto, a su vez los seis cubos de espejo planteaban 
un juego de temporalidades muy interesantes. Mientras los volúmenes cúbicos, eran formas 
estáticas, su visibilidad fragmentada era móvil y temporal y dependía en todo momento de la 
mirada y el movimiento del individuo espectador. 
Robert Smithson, explicó esta impermanencia del refl ejo al hablar de su famosa 
intervención Yucatan Mirror Displacements (1969) donde introdujo fragmentos rectangulares 
de espejos en el paisaje de Yucatán: 
Se daba una escala en términos de ‘tiempo’, en lugar de en términos de ‘espacio’. El 
espejo en sí no está sometido a la duración, es una abstracción perdurable que está siempre 
disponible y es atemporal. Los refl ejos, por otro lado, son casos fugaces que escapan a toda 
medida. El espacio es el resto, o cadáver, del tiempo, tiene dimensiones. Los ‘objetos’ son 
‘espacio simulado’, el excremento del pensamiento y el lenguaje52.
Smithson nos presenta aquí un espacio hecho trizas por el tiempo, un espacio al servicio 
de lo temporal, creado a partir de la duración de los refl ejos. El espacio ha visto tornar su 
propia anatomía hacia una nueva y fugaz morfología, en mutación constante.
El arte hoy ya no es un añadido arquitectónico o un objeto agregado a un edifi cio una vez ha 
sido terminado, sino más bien un total compromiso con el proceso de construcción desde el 
suelo hacia arriba y desde el cielo hacia abajo. El viejo paisaje del naturalismo y realismo 
está siendo reemplazado por el nuevo paisaje de abstracción y artifi cio53
Robert Morris, en 1966, antes de la experiencia de Smithson en Yucatán y poco después 
de que hubiera realizado los seis cubos de espejo, se hizo la siguiente pregunta: «¿Por qué 
no se coloca el objeto fuera y se alteran los términos? Existe una necesidad real de hacer que 
51. Morris, Robert. “Notas sobre escultura” (1966) En Minimal Art Op. cit. p.57 
52. Smithson, Robert. El paisaje entrópico. Una retrospectiva 1960-1973. Valencia: IVAM, 1993,  p.122
53. Ibid. p. 116
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este siguiente paso sea posible. Los recintos escultóricos diseñados arquitectónicamente no 
son la solución, y tampoco lo es colocar las obras fuera de formas arquitectónicas cúbicas. De 
manera ideal, es un espacio sin arquitectura como fondo y referente, lo que permitiría trabajar 
de forma distinta con él»54. 
La búsqueda de un lugar diáfano y descontextualizado de la vida cultural fue seguramente 
la que les empujó a Morris y otros a trasladarse de la galería a los parajes desérticos 
y en ocasiones inaccesibles de EEUU para realizar algunas de sus obras. Las superfi cies 
refl ectantes de los cubos de Morris fueron un primer intento de este desplegarse del espacio 
que tendría lugar en la naturaleza, lo cual no deja de estar asociado con una forma de visión 
espacial cósmica55, de ciencia-fi cción, que separa lo interior de lo exterior, lo que está quieto 
de lo que está en movimiento, la tierra del fi rmamento. Una conexión con el espacio que no 
dominamos, sino que nos guía, el espacio cósmico, como sucede en el Observatorio que 
Morris construyó años después (1971) en los Países Bajos, un espacio enclavado en el medio 
natural que conecta al individuo con los fenómenos de la naturaleza. Un espacio que está ya 
al servicio de lo temporal. Podríamos incluso decir, un tiempo que modela el espacio, ya que 
el observatorio de Morris está pensado para propiciar una situación idónea para observar, 
cuando llega el momento, los solsticios de verano e invierno56. Un espacio que no es, por 
tanto, el espacio construido ni tampoco el espacio percibido, sino más bien el espacio que 
54. Morris, Robert. “Notas sobre escultura”. Op. cit., pp.56-57
55. Recordemos cómo también para Malevich la visión de cósmica, de ciencia fi cción de la ciudad, le llevó hasta la pintura no-objetiva. 
56. Esta idea vuelve a tener una fuerte conexión con el mundo clásico y egipcio, donde los fenómenos cosmológicos se tenían en cuenta en la construcción 
y orientación arquitectónica.  
Figs. 3 y 4 Yucatan Mirror Displacements, Robert Smithson, 1969 (izda.), s/t - Mirrored Cubes, Robert Morris, 1965 (dcha.) 
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media entre ambos que pone en ‘situación’ al individuo. Lo que a su vez, como explica Díaz 
Cuyás, obliga a reconocer el paisaje no como un sitio sino como una situación.57
Esta situación, llevó a Michael Fried a tildar estas obras de ‘teatrales’. «La sensibilidad 
literalista es teatral, porque, para empezar, trata de las circunstancias reales en las que el 
espectador se encuentra con una obra literalista»58. Fried empleó este término con cierta 
repulsa, vio como un aspecto negativo el fuerte vínculo que proponían los artistas entre el 
espectador-obra-espacio. Sin embargo, este punto, nos interesa especialmente en nuestra 
investigación, estas obras ponen en situación al sujeto dentro de la obra y con ello anticipan 
uno de los rasgos característicos de las instalaciones sonoras. Acertadamente apuntaba Fried 
que las obras eran básicamente teatrales porque situaban al objeto en escena y lo incluían 
dentro unas circunstancias reales que exigían una complicidad del observador. No es de 
extrañar que parte de estas ideas las hubieran heredado estos artistas del arte de acción. De 
hecho, algunos de ellos, habían estado en contacto con algunos de los artistas y coreógrafos 
más relevantes, que hemos tratado en capítulos anteriores. Es bien conocido, por ejemplo, 
que Morris había trabajado en el Judson Dance Theater, donde había realizado algunas 
performances entre 1963 y 1965 como 21.3 o Site (con Carolee Schneemann) y donde estuvo 
en contacto con John Cage, La Monte Young y Allan Kaprow, artistas que a su vez habían 
trabajado de un modo particular con el sonido y la temporalidad en sus obras-piezas artístico-
musicales. Así algunas de las primeras obras de Morris fueron realizadas como complemento 
para sus performances que rondaban esta misma idea de la experiencia corporal y perceptiva 
que ya hemos comentado de L-Beams, por ejemplo. El caso de Morris deja claro que hubo 
un intercambio y se produjeron interferencias entre estos dos ámbitos de la producción 
artística en apariencia tan alejados.59 Desde un punto de vista actual no podemos compartir 
el recelo de Fried, pues constatamos que la teatralidad, que pone un término al tema de la 
temporalidad sobre el que estamos volviendo una y otra vez, ha persistido en el arte y ha 
contribuido a generar, no sólo un desarrollo en la aplicación de las nuevas tecnologías en el 
arte, sino también, entre otras cosas, el nuevo formato de la instalación sonora que será objeto 
57. Cf. Díaz Cuyás, José. “La naturalización del suelo: el paradigma Tindaya.” Op. cit. [s.p.]  
58. Fried, Michael. “Arte y objetualidad” En Minimal Art (...). Op. cit. p.66
59. Otro caso muy notorio es el de Claes Oldenburg, quien había realizado diversos happenings  unos años antes y que en la década de 1960 estaba 
realizando dentro de una estética más cercana a lo que estamos comentando sus ambientes, como Bedroom Ensemble (1963).
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de nuestro estudio en la segunda parte de este trabajo. 60
Hasta cierto punto la teatralidad aludía a un desplazamiento del foco de atención y como 
consecuencia de ello, a la experimentación de la producción inmersa en el espacio. El propio 
Tony Smith, experimentó la inmersión en un espacio y su fusión plástica y estética, en los años 
50, en la famosa noche en la que recorrió una autopista en obras de Nueva Jersey en EEUU. 
Allí comprendió que la experiencia de ciertas condiciones en el espacio contenía un valor 
artístico muy valioso, que surgía precisamente de la no-apariencia artística de la situación 
como también de una cierta virginidad y desconexión conceptual y cultural del espacio, que 
en aquel momento Smith, como posteriormente el espectador ante la obra, descubría en la 
duración y la convivencia en y con el espacio. 
Cuando daba clases en Cooper Union, muy al principio de la década de los cincuenta, 
alguien me dijo cómo entrar en la Autopista de Nueva Jersey, que todavía estaba sin 
terminar. Me llevé a algunos alumnos y fuimos desde los alrededores de Meadows hasta 
New Brunswick. La noche era oscura y no había luces, ni marcas de arcenes, ni rayas 
ni barandillas ni nada, sólo el oscuro pavimento que se movía a través del paisaje de las 
planicies bordeadas por las colinas a lo lejos, salpicadas por cañones de chimeneas, torres, 
humo y luces de colores. El viaje fue una experiencia reveladora. La carretera y gran 
parte del paisaje eran artifi ciales, pero no se podían considerar como una obra de arte. Sin 
embargo, sentí algo que jamás había sentido con el arte. Al principio no sabía lo que era, 
pero su efecto me liberó de gran parte de las ideas que tenía sobre el arte. Parecía que había 
una realidad que no tenía ninguna expresión en el arte. 
La experiencia de la carretera era algo proyectado pero no reconocido socialmente. Me dije a 
mí mismo que estaba claro que eso era el fi n del arte. Gran parte de la pintura resulta bastante 
pictórica después de ello. No hay manera de enmarcarla, es preciso experimentarla. Más 
60. No creemos que los argumentos que expuso Fried para exponer su disconformidad con el aspecto teatral pudieran ser afi rmados en la actualidad a la 
vista del curso de los acontecimientos: 
«Llegados a este punto, quisiera hacer una afi rmación, que tal vez no pueda probar o justifi car, pero  que al fi n y al cabo creo que es verdad: 
que el teatro y la teatralidad están en pugna actualmente, no sólo con la pintura moderna (o con la pintura y esculturas modernas) sino con el 
arte en sí –y en tanto en cuanto los diferentes tipos de arte pueden ser descritos como modernos, con la sensibilidad moderna como tal. Esta 
afi rmación puede dividirse en tres proposiciones o tesis: 
1. El éxito, incluso la supervivencia de las artes depende cada vez más de su habilidad por vencer al teatro. (...)
 2. El arte degenera cuando se acerca a la condición de teatro. (...)
3. Los conceptos de valor y calidad –hasta el punto de que son vitales para el arte o constituyen el propio concepto el arte- son signifi cantes 
o totalmente signifi cantes sólo dentro de las artes individuales. Lo que queda ‘entre’ las artes es teatro.»  
Fried, M. “Arte y objetualidad”. En Minimal Art (…) Op. cit. pp.76-79
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tarde, descubrí en Europa algunas pistas de aterrizaje abandonadas –obras abandonadas, 
paisajes surrealistas, cosas que nada tenían que ver con una función, mundos creados sin 
tradición. Empecé a comprender aquellos paisajes artifi ciales sin precedentes culturales. 
(...) paisaje de guerra.61
En esta experiencia, que relató Fried en su famoso ensayo para de algún modo criticar 
la ociosa teatralidad de estas obras al entablar este contacto implícito por el público, estaba 
latente todo el arte de acción con el que se vincula sin necesidad de explicación alguna, 
como también el apropiacionismo del espacio público que tendría lugar unos años más tarde. 
Tony Smith va a tomar como punto de partida de sus intervenciones en el espacio público, 
los paisajes derruidos tras una contienda bélica, sobre los que se construye su obra.62 Frente 
al carácter negativo que tenía para Fried esta experiencia, en la que Smith experimentaba 
el fi n de los medios tradicionales, Robert Smithson, en su texto «Una sedimentación de la 
mente: proyectos de tierra», que escribió en 1968 defendió la teatralidad de la obra como una 
nueva herramienta con la que hacer tambalear los límites físicos del arte. Además en las obras 
que surgirían como consecuencia de este reconocimiento del nuevo medio artístico, por su 
carencia de una narratividad, simbolismo, o cualquier rastro de expresión, se producía una 
confrontación del espectador ante la obra, esto es, ante las distintas condiciones y situaciones 
61. Tony Smith cit. por Michael Fried en “Arte y objetualidad”. En Minimal Art (…) Op. cit. p. 70 
62. Cf. Díaz Cuyás, José. “La naturalización del suelo: el paradigma Tindaya.” Op. cit. [s.p.]
Fig. 5 Light up, Tony Smith, 1971 
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concretas en que tenía lugar la intervención. Los artistas no pretendían añadir un nuevo objeto 
al espacio, sino transformar el espacio con el objeto añadido, poniendo de esta forma en 
entredicho al propio sistema del arte. «Pienso en el arte en un contexto público y no en 
términos de movilidad de las obras de arte. El arte simplemente está ahí»63. Este interés que 
demuestra Smith por introducir a la obra en el contexto público, unido al empeño por restar 
el tono metafórico de la obra, desvela, no sólo en las obras de Tony Smith, sino también de 
Robert Morris, Carl Andre y otros, a un individuo enfrentado a la pieza y forzado a descifrar 
el nuevo código cultural o la naturaleza de las mismas. Todo ello basándose en su apariencia, 
siendo así que, entonces, como explicó Krauss su valor residiera en el afuera, en su red de 
relaciones externas: «Sus diferencias pertenecen a su exterior- hasta el punto de que se refl ejan 
en la parte pública de nuestra experiencia. Esta “diferencia” es su signifi cado escultórico; y 
este signifi cado es dependiente de la conexión de estas formas al espacio de la experiencia»64. 
Carl Andre llevó hasta sus últimas consecuencias esta inversión del interior y exterior 
de la obra y el espacio en las planchas de distintos metales e idénticas dimensiones que unió 
en el suelo formando retículas a modo de damero. En ellas, la construcción conceptual de la 
obra producida desde el exterior, desde la experiencia de su recepción como interpretación 
derivada de la percepción, resulta imprescindible en su comprensión. Situadas en la superfi cie 
del suelo, las planchas confi guran una pieza que ha perdido prácticamente su volumen, el 
espectador se ve obligado a redirigir la dirección habitual de su mirada frontal, orientándola 
ahora oblicuamente hacia el suelo.65 La visión y el cuerpo del visitante debían adoptar de este 
modo una nueva conducta, de modo que se ponía en evidencia no sólo una nueva situación 
de la obra, sino también una nueva conciencia corporal que hasta entonces había sido extraño 
experimentar ante una obra de arte: la verticalidad del cuerpo y su conexión con la tierra y 
por extensión con el espacio66. El visitante pisaba las obras por primera vez, alterando de este 
modo su posición relativa a ellas y al espacio tradicional que las contenía. La ausencia de 
volumen de esta serie de obras transformaba, además, la lectura tridimensional y vertical del 
objeto artístico; el artista había deformado y desmaterializado el propio objeto, eliminando 
su centro y entre otras cosas, poniendo en evidencia la neutralidad de los propios materiales 
dentro del lenguaje artístico. Este cúmulo de factores en las obras de Andre exigió un cambio 
63. Tony Smith cit. en Ibid.
64. Krauss, R. Passages on Modern Sculpture. Op. cit. p.267
65. Pollock ya había colocado el soporte en el suelo, la ejecución de la obra le exigió que su cuerpo se volcara hacia la pintura y la forma de hacerlo fue 
alterando la posición frontal de la obra, que caía al suelo dejando al artista entrar en su propia creación. Algo muy semejante sucede en la obra de Andre, 
aunque en su caso la pieza situada en el suelo deja paso a los sujetos-espectadores.   
66. Algo de esto tiene la producción escultórica de Constantin Brancusi que eliminó el pedestal de sus esculturas conectándolas directamente a la tierra. 
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de comportamiento en el sujeto que implicaba una novedad también en su conocimiento. El 
cambio de dirección de la mirada, implicó  no sólo que el espectador contemplara el damero 
de planchas colocado en el suelo, sino también sus propios pies anclados en él67, de modo que 
se generaba un movimiento circular que pasaba de la obra al sujeto y del sujeto a la obra a 
través del espacio que los agrupaba a ambos.  
Además, Carl Andre hizo un alegato por lo temporal inmediato en sus obras, lo que viene 
a corroborar esta circularidad de sus piezas a la que llegó mediante la repetición de idénticas 
secciones colocadas en idénticas relaciones las unas con las otras, lo que Díaz Cuyás en 
alusión a Fried ha denominado una ‘escenografía teatral’. 
Nada es eterno, dice Andre, pero es una idea que nos ronda... algo que existe en mi propio 
trabajo. De algún modo, todo lo que sabemos es ahora... El trabajo debe experimentarse en 
términos de su presencia material. El tiempo de la memoria es el presente, y el tiempo de la 
profecía es el ahora. El tiempo es una ilusión. El ahora es ineludible68. 
La abolición del tropo en la obra, por un topos, tal y como explica Díaz Cuyás, conlleva esta 
pérdida de lo infi nito, sustituido por lo actual, por lo que tiene lugar en tiempo real, es uno de 
los motivos principales que llevaron a Fried a hablar de la teatralidad ‘vacua’ de estas obras. 
La preocupación literalista por el tiempo, o por decirlo de un modo más preciso, por la 
duración de la experiencia es, diría yo, paradigmáticamente teatral: como si el teatro se 
enfrentara al espectador y así lo aislara con la infi nitud no sólo de la objetualidad sino 
del tiempo; o como si el sentido que, en el fondo, conlleva el teatro fuera un sentido de 
temporalidad, de tiempo que pasa y que ha de venir, que se acerca y se aleja simultáneamente, 
como si se aprendiera en una perspectiva infi nita...69 
Aunque las palabras expresadas por Fried revisten cierta complejidad para dilucidar la 
idea que pretende transmitir cuando emplea los términos de teatralidad y temporalidad con 
relación a obras como las de Andre, lo que sí parece claro, es que para el autor, la teatralidad, 
supone acabar con lo atemporal del arte. La obra responde a un aquí y ahora, concebidos 
desde una suspensión, si así se quiere ver, en el espacio-tiempo real. Como un paréntesis, 
67. En la actualidad, dada la política de conservación de los museos, y, olvidada la intención de los artistas, este es un aspecto que desconocemos y que 
en muy pocas ocasiones está permitido. Con esta restricción se elimina sin embargo la interacción espacio-temporal entre el espacio y la obra que tanto 
interesó precisamente a Andre.
68. Carl Andre cit. en Tucker, Marcia, y James Monte. Anti-Illusion: Procedures / Materials (Catálogo). Whitney Museum of Contemporary Art . 
Nueva York, 1969.  p.36
69. Díaz Cuyás, José. “La naturalización del suelo: el paradigma Tindaya” Op. cit. 
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como un lapso de tiempo que detiene nuestra temporalidad y nos sumerge en otra, que parte 
de la primera si bien la transforma. La temporalidad como algo pensado desde la perspectiva 
infi nita, parece responder casi al tiempo objetualizado, el tiempo hecho espacio.
Lejos de crear un nuevo objeto artístico con su intervención, Andre manifestó a través 
de ellos el espacio real convertido en obra. A esta conclusión llegó después de realizar un 
trayecto en canoa por un lago en New Hampshire. Allí percibió que el surco que abría su 
canoa en la superfi cie en calma del agua era la esencia de su tránsito por el lago.70 La acción 
de atravesar no residía tanto en el espacio del lago o en la objetualidad de la canoa, como en 
la interferencia de ambos que propiciaba la experiencia. Después de esta experiencia, Andre 
comenzó la producción de sus obras compuestas como secuencias de ladrillos colocados en 
línea71. Por analogía con su experiencia personal, lo importante no fue en estas obras ni el 
espacio de la sala, ni los ladrillos en línea, sino la interferencia de ambos comprendida desde 
la mediación de los espectadores. Las obras de Andre «parecían interceptar la naturaleza 
[del espacio] como un readymade y no como un aspecto de la cultura»72. A través de la 
intervención creada por el artista, el espacio parecía reformularse. Andre reelaboraba el 
concepto espacial de un lugar con la incorporación en él de una pequeña intervención, de 
modo que este se presentara de un modo no-retiniano, si queremos emplear el término que 
usó Marcel Duchamp, esto es, exento de su signifi cado anterior. A través de intervenciones 
muy sencillas, ya sean las planchas sobre el suelo, o los ladrillos, volvía a presentar el espacio, 
lo vaciaba de su peso cultural apareciendo como algo neutro.
La intervención se constituía pues, como una presencia en el espacio en torno a la que 
se desarrollaban nuevos planteamientos artísticos. Las cualidades del objeto, lo sintético y 
directo de sus materiales, hacían de él entonces algo susceptible de ser apropiado por la 
experiencia perceptiva. Pero, como señala Greenberg, no sólo la presencia, entendida como 
cualidad física, era capaz de generar el extrañamiento estético que favorecía toda esta 
rearticulación del espacio, también era necesaria la apariencia de no-arte que poseían todas 
ellas. La sensación de que eran objetos que surgían en el espacio como un fantasma, sin una 
función concreta y sin ninguna explicación, provocaba la búsqueda del signifi cado en su 
adhesión al espacio, como si su presencia cobrara relevancia sólo en relación con el resto de 
70. Cf. Maderuelo, Javier. El espacio raptado. Interferencias entre Arquitectura y Escultura. Madrid: Mondadori España, D.L., 1990, p. 77
71. Carl Andre comparó su experiencia en el lago de New Hampshire con la puesta en horizontal de la Columna sin fi n (1938) que Brancusi colocara en 
un parque de Rumania, y que marcó a través de la absorción del pedestal una primera expansión de la escultura en el espacio. 
72. Krauss, Rosalind E. Passages in Modern Sculpture. Op. cit. p.272 
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objetos en él. Se producía por este motivo una reacción a la presencia que hacía comprensible 
toda la situación. 
El objeto y el sujeto pasaron a ser dos términos que confi guraron el ambiente que, de 
este modo se organizaba, podríamos decir, como instalación. Esto no signifi caba que la 
intervención del artista perdiera importancia en sí misma, sino que cobraba relevancia, tal 
y como explicó Morris, dentro de un sistema de valores en el que esa intervención era uno 
más de los condicionantes. Los procesos de supresión de contenido signifi cativo de la obra, 
junto al desplazamiento del interés al exterior del objeto, plantearon una nueva organización 
del arte que desde la actualidad podemos referir como ‘instalación’. La importancia de la 
obra no residía en el objeto, sino fuera de ella, en su naturaleza pública; la obra plástica se 
convertía por tanto en un espacio de inmersión. «Es – dijo Fried – como si la objetualidad 
por sí sola pudiera, en las circunstancias presentes, asegurar la identidad de algo, si no como 
no-arte, al menos sí como algo que no es ni pintura, ni escultura; o como si una obra de arte – 
más exactamente, una pintura o escultura modernas – ‘no fueran un objeto’ en algún aspecto 
esencial»73. Es decir, como si el objeto estuviera situado en una tierra de nadie, como expresó 
Krauss, en la que no gozaría de un estado concreto. Estado al que ya hemos apuntado al 
señalar la conversación entre Tony Smith y Robert Morris donde, la agresividad que expelían 
los objetos por sus formas, tamaño y materiales, los exponía, a través de la percepción del 
individuo, a una unión con el espacio desde la que se operaba una inmersión en él de todos 
aquellos elementos presentes en la situación. Una presencia que exigía, por otra parte, un 
observador que la tuviera en cuenta y se apropiara de ella. 
El espectador, sujeto o individuo aparecía de este modo sumergido dentro del compendio 
de relaciones espaciales en el espacio. La obra se volcaba al dominio público, dejando que 
fuera en él donde cobrara su propia entidad. En esta línea, Carl Andre signifi cativamente tildó 
su obra de atea por carecer de una forma trascendente y «materialista», por no conferir al 
objeto una relevancia específi ca «además de comunista» porque por sus características, era 
igualmente accesible a todos los individuos74. El objeto, no era sino una forma de percibir la 
totalidad del espacio. Como Andre, un buen número de artistas, rechazaron la individualidad, 
la privacidad y la inaccesibilidad del objeto en favor de la experiencia. Por eso, tanto para 
Andre como para otros, la instalación específi ca de la obra en un espacio era un requisito 
imprescindible. Los objetos actuaban como una grieta en ese espacio, como una abertura que 
73. Fried, M. “Arte y objetualidad”. En Minimal Art (…) Op. cit. p.66
74. Andre, Carl Cit. Marzona, Daniel. Arte Minimalista. Uta Grosenick (ed) Köln: Taschen, 2004. 
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abría camino a la experiencia. A través del objeto, se hizo posible otro nivel de percepción del 
espacio en el que se partía de la necesidad de que el espectador tuviera que adoptar una nueva 
actitud. Las obras ocupaban un nuevo lugar y desempeñaban también una nueva variable en 
la que intervenía la experiencia del espectador. Esta situación en la que se instalaban las obras 
en este momento, fue la que llevó a Rosalind Krauss a pensar en ellas como la suma del no-
paisaje y la no arquitectura75 El objeto creado, no era la obra en sí, sino sólo el tránsito76 hacia 
la tridimensionalidad que era la verdadera obra creada por los artistas. 
75. Krauss, Rosalind E. “La escultura en el campo expandido” En La Originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos, 289-304. Alianza forma 
135. Madrid: Alianza, 1996, p.295
76. Recordamos de nuevo la idea romántica de la obra como ‘medium’ para la refl exión. Cf. Benjamin, Walter. El concepto de Crítica de Arte en el 
Romanticismo alemán. 1º ed. Barcelona: Península, 1988.  
Fig. 6 Camino de acero, Carl Andre, 1970
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La intervención invisible, la creación perceptible: no es lo que se ve, sino lo que se crea 
cuando se percibe
Abierta esta vía de la producción artística, en la que las obras se apoderaban del espacio 
total, surgieron propuestas que se desvincularon por completo del objeto. Descartando 
los materiales visibles o palpables, se optó por otros intangibles como el viento, el sonido 
o las condiciones originales del espacio lo que evocaba una reminiscencia del vacío y la 
proyección individual volcada sobre el espacio. Dadas las condiciones, las intervenciones 
dependían en gran medida de la experiencia personal y del reconocimiento de esa experiencia 
en el espacio. Estas obras, que fueron desde las intervenciones en los espectaculares paisajes 
desérticos del centro de EEUU, donde las obras eran devoradas por la naturaleza, hasta las 
también espectaculares perforaciones que realizó Gordon Matta-Clark en el espacio urbano, 
también devoradas por su propio contexto, dejan el camino preparado para la aparición de 
las instalaciones sonoras site-specifi c, en las que lo inmaterial y lo efímero embebidos en 
lo urbano suelen ser una característica constante. Ya en este momento se dieron atisbos o 
primeros ejemplos del empleo del sonido como material para modelar el espacio. En su 
aspecto más conceptual, como absorción del sonido, Michael Asher usó la metáfora sonora 
del silencio como forma de reprobación de la institución y de su función como lugar para 
exhibir el arte. Otras obras, como algunas de las que realizaron el grupo Pulsa, supusieron 
un primer ejemplo de instalaciones sonoras site-specifi c donde se conjugaron los eventos del 
ambiente real y las incorporaciones sonoras y lumínicas trazadas por los artistas.
Estas propuestas mantuvieron una relación de oposición con las que hemos visto hasta 
ahora al desvincularse por completo de lo material, aunque continuaron trabajando todo aquello 
que se refería específi camente al espacio y sus condiciones. Esta tendencia trajo consigo, 
nuevamente, el carácter más conceptual y trascendente que ya vimos en el capítulo anterior 
en las fi guras de Malevich y Oteiza, si bien, ahora aquellos códigos aparecían inmersos dentro 
de un contexto social. De este modo las intervenciones se concibieron surgiendo del lugar 
específi co, que podía ser la propia sala del museo o la galería, o, el espacio público. Artistas 
como Gordon Matta-Clark o Michael Asher, se implicaron con su obra en la producción 
del espacio social y con ello trajeron a un primer plano una creación totalmente desligada 
de lo decorativo o exhibicionista. Omitieron la presencia del objeto y con ello exaltaron la 
refl exión crítica en torno al espacio. Continuando con esta perspectiva más conceptual, Robert 
Barry, que realizó un notable trabajo con frecuencias y señales transmitidas por ondas, abordó 
también específi camente las problemáticas de lo espacial en su obra, convirtiendo al espacio 
en el elemento que hacía posible que el resto de la intervención tuviera lugar. Por último, 
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enfrentándose a la dureza del medio natural, aunque desde un punto de partida semejante 
al de los anteriores, Michael Heizer, llevó a cabo intervenciones colosales en el desierto 
de Nevada (EEUU), donde dejó que sus obras se consagraran a las cualidades naturales y 
específi cas del paisaje. Así sucedió por ejemplo con la obra titulada Dissipate (deteriorated) 
#8 de la serie Nine Nevada Depressions (1968) en la que Heizer introdujo, en el suelo de un 
extenso lago seco del desierto de Nevada varias piezas de madera. 
El artista era consciente de lo rápido que su intervención se desvanecería en el e ntorno 
por el deterioro que ejercerían las condiciones ambientales del espacio sobre los materiales. 
Heizer vio en este proceso de descomposición el surgimiento de las cualidades imperceptibles 
del espacio, «cuando lo físico se deteriore, lo abstracto proliferará, intercambiándose los puntos 
de vista»77. Esto quedó probablemente mejor explicado en lo que denominó Robert Smithson 
paisaje entrópico, colaboración del tiempo histórico con el geológico y meteorológico. La 
intervención del artista en el espacio se integraba así con todo el entorno, no sólo con las 
coordenadas espaciales, sino también con las condiciones históricas (entendemos que tienen 
lugar en el tiempo) climatológicas y ambientales. 
La masa puede ser vacío si está dominada por el universo. La materia tiene una densidad 
trivial en el acto físico. De la materia al aura. El aura tiene una densidad de proporciones 
extremas y desconocidas. El aura es materia disuelta. Ya no importa. La masa intacta ha 
77. Heizer, Michael en Kastner, Jeffrey, y Brian Wallis, eds. Land and Environmental Art. London: Phaidon, 1998, p.91
Fig. 7 Dissipate (deteriorated) No. 8 de la serie Nine Nevada Depressions, Michael Heizer, 1968
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sido dominada por la presencia del aura. Lo efímero merodea dentro de todos los hechos. 
Su pasado y su futuro amenazan su momento presente. (...) El sentido que se afronta 
cuando se confronta lo real es la realidad de su vía oculta, nunca vista. No será capturado ni 
puesto para ser observado, y el arte que trata con este tipo de cualidad de la presencia será 
acertadamente malinterpretado, nunca visto.78
Las obras realizadas en estos parajes tan inaccesibles, no estaban pensadas en ningún 
caso para ser visitadas, sino más bien para que fueran apropiadas por el sujeto proyectado 
mentalmente en sus condiciones a través de las imágenes y videos que las documentaban. De 
hecho este es un tema que cuidaron mucho; el propio artista respondía del siguiente modo 
a la pregunta sobre el acto de fotografi ar la obra y la posible reducción, como consecuencia 
de esta forma de inmortalizarla, de su signifi cado y espíritu: «Bueno, la experiencia de mirar 
está constantemente alterada por factores físicos. Yo creo que algunas fotografías ofrecen una 
manera precisa de ver las obras. Puedes coger una fotografía en una habitación completamente 
blanca, sin sonidos, sin ruido. Puedes esperar hasta que te sientas inclinado a mirarla y es 
posible que experimentes muy profundamente cualquier vista que te hayan presentado»79. 
La respuesta de Heizer es reveladora de la carga conceptual que soportaban estas acciones. 
Los artistas jugaban con proyectar al individuo en el medio mental a través de lo visual. Sin 
embargo, era poco probable que los individuos siguieran sujetos a esta “visualización” de la 
obra, lo que operaría en ellos sería más bien una construcción racional de la obra en lo que 
Kubler entendió como un tiempo topológico80 que estudia, no tanto el objeto (la intervención 
en estos casos) como las relaciones entre ellos. Estas obras, conectan el lugar, de apariencia 
sugerente y su tiempo, que es al mismo tiempo nuestro. Como concluía Robert Morris «la 
experiencia perceptiva resulta de la interacción producida por el tiempo que invierte el sujeto 
y el espacio que recorre: la existencia es entonces un proceso, no un instante»81. Por eso, en 
estas intervenciones, tanto en el caso de la documentación, como de la experiencia ‘in-situ’ 
de la pieza, es importante el reconocimiento de la acción realizada, física o mentalmente, del 
paseo, del recorrido por la obra, de la proyección en el espacio-tiempo de nuestro cuerpo. 
78. Heizer, Michael, Michael Heizer: Double Negative. The Museum of Contemporary Art, Los Angeles: Rizzoli, 1991.
79. Heizer, Michael “Avalanche”, nº1, Bear, L. y Sharp, W., eds. Nueva York, otoño de 1970. En Lippard, Lucy ed. Seis Años: La Desmaterialización Del 
Objeto Artístico De1966 a 1972. Akal 14. Madrid: Akal, 2004, p.266
80. Esta idea del tiempo topológico tiene una conexión con la teoría de la Gestalt, donde el tiempo o la mirada topológica, se pone en marcha con una 
percepción o un aprendizaje estructurado en el transcurso del tiempo y el lugar. Una percepción que surge de determinadas leyes que actúan en esas 
situaciones. 
81. Cf. Morris, Robert. Continuous Project Altered Daily: The Writings of Robert Morris. Cambridge, Masachussets: Massachussets Institute of 
Technology (MIT), 1993.  p.90 
UN MARCO DE ESTUDIO PARA LA INSTALACIÓN SONORA EN EL ESPACIO PÚBLICO 
196
Esto fue todavía más notorio en su gran intervención Double Negative, realizada un año 
después, 1969-70 en Overton, Nevada. Heizer desplazó allí alrededor de 240.000 toneladas 
de tierra de dos colinas enfrentadas. Las dos cavidades cúbicas que practicó, perfectamente 
alineadas, tenían unas dimensiones colosales, de tal forma que se introducía en el árido 
paisaje un espacio cuasi-arquitectónico en el que literalmente se imbuía el visitante. Inmersos 
en uno de estos negativos de la intervención, que como refugios horadan el suelo, y que 
como describe Paul Virilio al hablar del búnker,82 no se asientan sobre el terrero sino que se 
centran en ellos mismos (como en las perforaciones de Heizer) desde donde se contempla la 
inmensidad del paisaje. Se contempla el paisaje desde el aislamiento, desde un agujero como 
exento del lugar y el tiempo. Sin embargo, allí no había nada más allá del paisaje y todo, 
incluida la obra, era paisaje. La visión panorámica del conjunto era realmente complicada de 
obtener teniendo en cuenta las dimensiones. Pero esta no era su razón de ser, que consistía en 
poner al visitante en esa situación concreta. Se trataba más bien de generar una conciencia, 
o producir un sobrecogimiento que implicara la suspensión temporal en el espacio y su 
consecuente retrospección. 
De una manera más extrema que nos sirve para enlazar con el siguiente apartado, lo 
haría el artista americano Bruce Nauman, quien planteó las siguientes acciones para la 
exposición Art in the mind (Arte en la mente) que, comisariada por Atenea Apear en el Allen 
Memorial Art Museum en 1970, consistió exclusivamente en el catálogo con la recopilación 
de propuestas fotocopiadas, instrucciones, diagramas y cartas de los 50 artistas invitados. 
La de Neuman, Micrófono / Obra árbol, que se reproduce a continuación, sugiere lo que de 
haberse realizado habría sido una instalación sonora en el espacio público..
Sep. 69
Perfora un agujero de aproximadamente una milla en la tierra y pon un micrófono a unos 
pies de la parte inferior. Monta el amplifi cador y el altavoz en una gran habitación vacía y 
ajusta el volumen para hacer audible los sonidos que pueden provenir de la cavidad. 
Marzo, 2, 70
Perfora un agujero hasta el corazón de un gran árbol e inserta un micrófono. 
Sella el agujero con cemento. 
82. Cf. Virilio, Paul. “Arqueología del búnker (1966).” ACTO 1 (2002): [s.p.] 
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Monta un amplifi cador y un altavoz en una habitación vacía y ajusta el volumen para hacer 
audible cualquier sonido que pueda proceder del árbol83. 
Las acciones de Nauman nunca se llevaron a cabo, estaban planteadas como el ejercicio 
intelectual de la imaginación. Al hacerlo Bruce Nauman desencadenaba entonces, y todavía 
hoy, la actividad del espectador, que piensa la acción e imagina los posibles sonidos. No hay 
un lugar concreto, sino un espacio de interacción inexistente, conceptual, en el que tiene lugar 
la acción y en el que a su vez suceden los sonidos. Tanto sus acciones como la intervención 
de Heizer en Nevada son inabarcables, sucediendo ambas en el plano intelectual, en el que 
se desarrollan ciertas instalaciones sonoras en la actualidad, como sucede con las Piezas 
de escucha que propone el artista alemán Peter Ablinger en las que no se introduce ningún 
sonido y simplemente, como sucede en la obra de Nauman, hay una intencionalidad que pone 
en marcha el mecanismo de percepción sonora. En Hotel Deutsches Haus (2000) de Ablinger, 
que consiste únicamente en la elección de un rincón de la ciudad de Berlín, uno podía llegar a 
entender el lugar como instalación sonora aunque nada se había instalado, salvo la intención, 
impuesta por el artista, de entender el lugar como una instalación sonora. El elemento que 
aportan adicionalmente este tipo de obras, como sucede también en las de Nauman y Heizer, 
es una deslocalización espacial; a pesar de que la mayoría son obras muy apegadas a su 
contexto se produce en todas ellas una proyección imaginaria sobre la situación que encuentra 
sus puntos de referencia en el espacio actual del sujeto. En el caso de Heizer esto sucedía 
ya incluso para aquellos que se acercaban hasta su obra Double Negative en el desierto de 
Nevada; a través de la mirada hacia el otro, es decir, a través de la imagen proyectada por 
la presencia de otra persona en esa misma situación, el visitante se reconocía a sí mismo 
en el espacio, una constante que se mantiene hoy, gracias a la documentación gráfi ca, en 
nuestra aproximación a estas obras. Esta tarea harto conceptual que planteó Heizer, sin duda 
caracteriza también el trabajo que consolidaron desde la aparente vacuidad del espacio de 
la galería Bruce Nauman, pero también Lawrence Weiner, Robert Barry o Douglas Huebler 
entre otros.
Evocación, intuición y percepción espacial: Michael Asher y Robert Barry
Robert Barry, empleó en muchas de sus obras materiales efímeros hasta el punto de alcanzar 
la “invisibilidad” total de su intervención. En la exposición January 5-31, 1969 (Nueva 
83. Nauman, Bruce Please pay attention please: Bruce Nauman’s words : writings and interviews Bruce Nauman, Janet Kraynak (ed.), Cambridge, 
Masachussets: MIT Press, 2005, p. 50
UN MARCO DE ESTUDIO PARA LA INSTALACIÓN SONORA EN EL ESPACIO PÚBLICO 
198
York) presentó varias intervenciones realizadas con ondas electromagnéticas, de radio 
y ultrasónicas, es decir, materiales invisibles y en muchos casos inapreciables. El artista, 
que había comenzado su carrera profesional con la pintura, descartó que el arte debiera 
ser necesariamente algo que contemplar84. En el proceso artístico que le llevó hasta esta 
afi rmación, Barry había incorporado progresivamente el contexto en su proceso pictórico. 
La evolución natural del trabajo le empujó a abandonar la pintura y poco después cualquier 
rastro de materialidad en sus obras. Así comenzó a trabajar con ondas, materiales efímeros e 
invisibles, que le permitieron desarrollar una propuesta conceptual y subjetiva del espacio. 
En la exposición – expresó Barry refi riéndose a January 5-3, 1969 – habrá una habitación 
llena de ondas ultrasónicas. También he utilizado microondas y radiaciones. Existen 
muchísimas posibilidades y quiero explorarlas, y estoy convencido de que hay muchísimas 
cosas que todavía desconocemos en el espacio que nos rodea y que, aunque no las veamos 
o toquemos, sabemos que están ahí85.
Para el artista, el espacio era la condición que hacía posible la conciencia de la obra.86 Su 
intervención consistía en incluir fenómenos en él, de modo que el espacio o el individuo en 
dicho espacio dieran paso a la verdadera intervención. En la misma línea Douglas Huebler, 
quien también participó en January 5-31 comentaría: «El mundo está lleno de objetos más o 
menos interesantes. No pienso añadir ninguno. Prefi ero contrastar simplemente la existencia 
de las cosas en relación con el tiempo y/o con el espacio»87. Esta frase es muy clara, como 
también lo son algunas de sus obras posteriores, como Pieza variable # 34 (1970) en el que 
retrata a varias mujeres y chicas en el momento posterior a decirles “tienes una cara bonita”, 
84. Barry, Robert “Cuatro entrevistas” en Battcock, G., ed. La idea como arte. Documentos sobre el arte conceptual. Barcelona: Gustavo Gili, 1977, p.110
85. Ibid. p.111
86. Cf. “Art Without Space” (2/11/1969 – WBAI_FM – Nueva York) coloquio moderado por Seth Siegelaub con Lawrence Weiner, Robert Barry, Douglas 
Huebler y Joseph Kosuth. En Seis Años: La Desmaterialización (...) Op. cit. pp.192-199
87. Ardenne, Paul. Un arte contextual. Creación artística en medio urbano, en situación, de intervención, de participación. Murcia: Cendeac, 2006, p. 
85
Fig. 8 Pieza variable # 34, Douglas Huebler, 1970
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texto que por otra parte Huebler incorporó en paralelo a la secuencia de imágenes. La obra 
en su conjunto hace una referencia muy sencilla y muy clara al tiempo y al espacio en que 
sucedió esa acción, de modo que se conectan el tiempo remoto y el actual del espectador en 
el acto de recepción. 
Unos meses más tarde de January 5-31, a fi nales de 1969, la comisaria Jennifer Licht 
profundizó en esta idea en la exposición Spaces que organizó en el MOMA de Nueva York. 
Para la muestra reunió a diferentes artistas a los que se les propuso trabajar con el espacio como 
materia prima de la producción artística. Bajo esta premisa, reunió a artistas como Michael 
Asher, Larry Bell, Dan Flavin o Robert Morris, que trabajaron «in-situ» en las diferentes salas 
y espacios acondicionados en el museo para la ocasión. En el texto que redactó con motivo 
de la exposición, Licht expresó lo siguiente: 
El espacio real es, por supuesto, inmaterial. Dado que no puede percibirse por ninguno 
de los cinco sentidos, debe ser defi nido por límites o incidentes, y se puede comprender a 
través de una percepción cinestésica directa. En el pasado, el espacio fue exclusivamente 
un atributo de la obra de arte, traducido por las convenciones ilusionistas en pintura o por el 
desplazamiento volumétrico en escultura. El espacio que separaba al observador del objeto 
fue ignorado, considerándolo exclusivamente como distancia. La dimensión invisible se 
considera ahora como un ingrediente activo, no sólo para ser representado sino también 
para ser modelado y caracterizado por el artista. El espacio tiene la capacidad de acoger y 
fusionar al observador y el arte en una situación de gran alcance  y escala88.
Aunque Jennifer Licht pasa por alto la fi gura de Malevich, para quien precisamente 
aquello que acontecía entre el lienzo y el artista tenía una especial relevancia en el resultado 
formal de sus obras y en cuyos sus textos se descubre de forma implícita la importancia de lo 
no visual, de los fenómenos, en la formación del cuadro, sí que está en lo cierto la comisaria 
al señalar que este aspecto no había tenido una especial repercusión en el arte hasta entonces. 
De hecho, esta puede ser una de las primeras exposiciones en la que un grupo de diferentes 
artistas emplearon métodos y técnicas muy diversas para trabajar concretamente alrededor 
del concepto de espacio, que adquiría en este momento un valor que hasta ahora no tenía. 
Entre los artistas reunidos por Licht en Spaces, algunos realizaron obras cuyos planteamientos 
continuaban muy próximos a los que hemos tratado hasta ahora. Dan Flavin, por ejemplo, 
mediante una de sus instalaciones con fl uorescentes alteró las condiciones lumínicas del 
espacio. La obra mantenía una estructura objetual muy marcada a pesar de la fuerte y evidente 
88. Licht, Jennifer. Spaces (Catálogo exposición). Nueva York: The Museum of Modern Art, 1969. [s.p.]
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componente inmaterial de la pieza. Así sucedía también en la obra que realizó Robert Morris, 
quien trabajó a través de las proporciones la conexión con el individuo. La obra consistió en 
un bosque de abetos en miniatura en el que se propuso un juego de escalas y proporciones 
que pudieran alterar la sensación del espacio real. El artista forzó una perspectiva, como si 
el bosque fuera contemplado desde un punto hipotético en el espacio, plantando árboles de 
distintos tamaños acotados por una base rectangular en pendiente que quedaba encerrada en 
mitad de la sala. La obra requería unas condiciones y unos puntos de vista prioritarios para 
que el efecto de perspectiva produjese el efecto espacial deseado. No hay duda de que las 
obras sugirieron nuevos trazados de la naturaleza artística de lo espacial, sin embargo en 
ellas persistía todavía una fuerte vinculación entre lo objetual y la percepción consciente del 
sujeto, que sabía y podía reconocer el objeto artístico. Muy diferente sería si estos mismos 
trabajos se hubieran incorporado en el continuum del espacio urbano89, o, si como sucedió en 
las obras de Michael Asher o el grupo Pulsa, éstas hubieran estado realizadas sin la presencia 
de ningún objeto o material tangible a la vista. La ejecución de sus obras con materiales 
efímeros o inasibles, establecían de esta manera una relación muy directa no sólo con el 
espacio y la percepción espacial, sino también con el signifi cado asociado a dicho espacio. 
El grupo interdisciplinar Pulsa, formado por pintores, músicos, escultores e ingenieros, 
llevaron a cabo un buen número de instalaciones en las que se preocuparon por la percepción 
multi-sensorial y la experiencia espacial en entornos naturales, urbanos e industriales. Para la 
exposición de Spaces realizaron una instalación que reaccionó a la presencia y la actividad del 
público. La intervención se realizó en el jardín del museo, donde se instalaron focos de luces 
estroboscópicas y grupos de pequeños altavoces que se distribuyeron por los confi nes que 
delimitaban la arquitectura del espacio. Todos los dispositivos instalados, incluidos también 
los calentadores de infrarrojos que colocaron en el exterior, se ponían en funcionamiento según 
el grado de actividad que se generaba alrededor, por lo que la ejecución de la obra dependía 
de los estímulos que, al azar, producían en el ambiente el tráfi co, la gente o las condiciones 
climatológicas. Todo este fl ujo de información se procesaba por un sistema informático que 
controlaba y organizaba el proceso de la obra. Pulsa ponía de manifi esto con esta obra su 
interés por los efectos de los fenómenos ambientales sobre la consciencia espacial de los 
transeúntes, con lo que pretendían hacer consciente al ciudadano de todas ellas dentro de un 
89. Así sucedió con el trabajo realizado casi dos décadas después por el dúo de artistas Peter Fischli y David Weiss en la ciudad alemana de Münster. Con 
una intención similar a la de Morris los artistas realizaron en 1987 la obra Haus, que proponía un juego irónico de proporciones al recrear en mitad de la 
ciudad un edifi cio de ofi cinas con unas dimensiones algo más pequeñas que las reales. 
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marco temporal del espacio. De hecho, tal y como afi rmó uno de los componentes del grupo 
Pulsa, Michael Cain, el tiempo era una de las preocupaciones principales de Pulsa. 
En cada situación, en cada situación cultural, en cada sociedad, el tiempo no cuenta 
con ningún baremo para medir cómo transcurre, ni los sucesos se suceden en términos 
absolutos. En cambio, su transcurso y la sucesión de los acontecimientos está determinada 
por la posición del observador, la velocidad a la que este se está moviendo, los campos de 
gravitación, las condiciones de temperatura, etc. (...) El individuo tiene el mismo problema. 
Su experiencia del tiempo no consiste más que en una sucesión de acontecimientos y de 
conciencia, que él tiene que ordenar de alguna manera para poder proyectar principios o 
discernir ciertos baremos de transcurso. 
(...) al grupo Pulsa le parece fundamental que se desarrolle una forma de arte público 
que trate estos fenómenos, para crear una fuerza artística signifi cativa y abstracta que se 
ocupe específi camente de las experiencias que la gente tiene hoy en el mundo en términos 
de tiempo y también de espacio [...] Nuestra intención con todo esto es encontrar el modo 
de que la gente tenga una experiencia más integrada del entorno en el que vive o, al menos, 
más inteligible [...]90.
Las propuestas como esta de Pulsa, integran una consciencia del espacio cuya esencia 
reside en la multitud de eventos que tenían lugar en él y que lo delimitaban formalmente. Pero 
además de esto, la propuesta de Pulsa era no-visual. Esto es, en la elección de los materiales, 
optaron por lo efímero y en buena medida por lo invisible, dando una prioridad a la experiencia 
del espacio y sus eventualidades sobre lo visual. Este hecho provocaba obras aparentemente 
desocupadas de cualquier presencia, la obra parecía estar perdiendo su cualidad objetual 
defi nitivamente con propuestas como esta. Sin embargo, Lucy Lippard y John Chandler, en 
uno de los ensayos fundamentales de este momento La desmaterialización del objeto artístico 
(1968) hicieron una refl exión interesante sobre la temporalidad de la obra con respecto a su 
resultado formal: «una obra ‘vacía’ o una con un mínimo de acción, parece infi nitamente más 
larga que un tiempo lleno de detalles. El elemento temporal, es por supuesto, psicológico, pero 
permite al artista una alternativa o extensión del modelo serial»91. El serialismo de muchas de 
las obras que usaron los artistas para escapar del acto de establecer relaciones, recordemos las 
piezas de Carl Andre por ejemplo, se sustituyó en casos como este por una obra aparentemente 
vacía, que exponía a los sujetos a la consciencia del tiempo de su percepción. A diferencia 
90. Cain, Michael “Time: A Panel Discusión” (1969) En Seis Años: La Desmaterialización (...). Op. cit. p.133
91. Lippard, Lucy R., y John Chandler. “The Dematerialization of Art (1968).” En Conceptual Art: a critical anthology, 46-49. Cambridge, 
Masachussets: MIT Press, 1999, p.46 
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del tiempo real que les interesaba enfatizar a Steve Reich y Philip Glass en sus obras de la 
exposición Anti-illusion, en estas otras, en lugar de emplear la repetición de aquellas, se opta 
por lo evocador de lo inmaterial, de modo que el tiempo de la obra se alarga hasta mezclarse 
con la vida real.  
Así sucedió en algunas de las obras que comentaremos a continuación, esta temporalidad 
de lo inmaterial prolongada hasta la vida, va a introducir el discurso sobre lo social del 
que carecían las obras que hemos comentado hasta ahora. Así sucedió con la propuesta sin 
título de Michael Asher para la exposición Spaces, que silenció el espacio de su obra de 
la reverberancia acústica y de los sonidos que podían interferir desde el exterior. El artista 
insonorizó la habitación con diversos materiales absorbentes del sonido; al parecer su 
primera intención era amplifi car una determinada frecuencia de sonido en el interior de la 
habitación, sin embargo al fi nal cambió esta idea inicial para decantarse por una propuesta 
que intensifi cara todavía más la sensación de vacío provocado por la extraña sensación 
acústica de la insonorización de la sala. El vacío, o mejor, el sonido del vacío, se convertía así 
en el centro de atención. El espacio dejaba de ser el marco para convertirse en la obra. Había 
una voluntad por desnudar al espacio institucional y dejarlo al descubierto. Robert Morris en 
el ensayo Notes on Sculpture 4: Beyond Objects92 planteó precisamente esta cuestión en las 
obras, que en la línea de Pulsa y Asher, trabajaban sin una sujeción a la creación objetual. El 
problema que le suscitaban a Morris este tipo de obras, era que en algunos casos la integridad 
que buscaban con el ambiente fracasaba, y las obras no dejaban de ser nuevamente un cúmulo 
de heterogeneidades que lo convertían, en el sentido más general de la expresión, en una 
fi gura sobre un fondo. No obstante, Asher, al modifi car su decisión en cuanto al efecto sonoro, 
da con la clave que Morris encuentra en las que sí se integran perfectamente con el entorno: 
«el todo es sentido más que percibido como imagen»93. La vigencia que tenía lo visual sobre 
el resto de los sentidos desaparecía provocando una homogeneidad en la recepción del 
individuo. La expectación del sujeto al entrar en la sala era la de buscar algo a lo que mirar, 
sin embargo la obra no era lo que se veía – una sala completamente vacía –, sino lo que 
sucedía y se producía mientras se experimentaba. Asher redujo la hegemonía de lo visual, 
o por ser más correctos y haciendo referencia al argumento de Morris al que acabamos de 
referirnos, Asher redujo la acumulación de detalles visuales a un simple campo visual.94 Con 
esta decisión, Asher acataba una línea crítica con la institución museística como lugar del 
92. Morris, Robert “Notes on Sculpture, Part 4: Beyond Objects” Artforum, abril de 1969, pp. 51-53
93. Ibid. 
94. Robert Morris comienza el texto “Notes on Sculpture, Part 4 (...)” preguntándose acerca de la visión del campo visual: «Algún arte nuevo parece tomar 
las condiciones del campo visual en sí mismo (excluidas las fi guras) y las usa como una base estructural para el arte». Ibid. 
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arte. Sus instalaciones, trabajadas siempre desde la inmaterialidad – el artista había trabajado 
también con viento y luz –, escondían una crítica al espacio de exhibición que nos lleva a 
pensar en el trabajo que realizó el artista norteamericano Gordon Matta-Clark, con quien 
Asher coincidió en la decisión de no añadir elementos nuevos a la obra, sino en la de quitar o 
transformar los ya existentes.
Matta-Clark a diferencia de Asher trabajó principalmente en el exterior, interviniendo 
espacios abandonados o que iban a ser demolidos. Matta-Clark demostró una especial 
sensibilidad por el aspecto visual si bien, lo incorporó dentro de un ámbito mucho mayor 
por tratarse de obras realizadas en el espacio público. Originadas como resultado de lo que 
él denominó anarquitectura, un proceso de sustracción parcial de la estructura original del 
espacio arquitectónico, las obras de Matta-Clark abrían una brecha en la estructura social 
urbana. Su manera de trabajar, realizando complejas incisiones en la arquitectura de los 
edifi cios guarda cierta semejanza con el fotomontaje de Malevich Architecton in front of a 
Skyscraper que comentamos en el capítulo anterior. Resulta difícil, todavía hoy, viendo la 
documentación gráfi ca de las intervenciones de Matta-Clark, desvincularse de su proceso de 
ejecución y de las implicaciones sociales de sus obras. La mayoría de las veces el artista no 
disponía de los permisos oportunos para llevarlas a cabo; Matta-Clark intervenía edifi cios 
abandonados, como protesta por la especulación y la urbanización de los barrios menos 
favorecidos. En 1975 realizó Conical Intersect para la Bienal en Paris. El artista eligió en 
esta ocasión dos edifi cios en el distrito de Les Halles que iban a ser derribados para construir 
el entonces polémico Centro Georges Pompidou; allí realizó un ejercicio de maestría al 
materializar la intersección de un gran corte en forma de cono que comenzando en la fachada 
se introducía hacia el interior de los edifi cios. Matta-Clark seccionó los distintos planos 
verticales y horizontales de tal modo que desde la calle se produjese una hibridación entre lo 
interior y el exterior de la arquitectura. Con ello, la obra proponía una refl exión mucho más 
profunda sobre la vivienda, el espacio abandonado y la demolición próxima del edifi cio. Al 
abrir un hueco en su estructura Matta-Clark iluminaba su interior y exponía el símbolo de lo 
privado – el interior de la casa – a la mirada furtiva y lejana del ciudadano, que sólo podía 
tener constancia de ello desde la calle. 
La obra de Matta-Clark sucumbió, como ya hiciera el grupo Pulsa, a la temporalidad real 
y específi ca de la intervención en el espacio social. De marcado carácter site-specifi c, estas 
intervenciones de corte urbano, estaban supeditadas a una temporalidad limitada; el empleo 
de lo efímero, al que hacíamos referencia anteriormente, debía entenderse en ellas como una 
metáfora de la ciudad. La obra en sí misma, a la vista de la demolición inminente del edifi cio, 
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era toda ella efímera en sí misma. Y este hecho, determinaba un punto importante de transición 
respecto de lo que hemos visto hasta ahora. El espectador de la obra era un ciudadano, que 
podía atender expectante al proceso de construcción y deconstrucción artístico, del mismo 
modo que atendía a la mayoría de procesos constructivos y degenerativos de la ciudad. La 
obra de Matta-Clark los emulaba con una fuerte carga emotiva – que derivaba de los propios 
problemas sociales de la ciudad y la vivienda -. La experiencia de estas dinámicas sociales, 
expresada en clave artística, hacía resurgir una poética del espacio, un imaginario colectivo 
que veremos cómo está muy presente a su vez en las instalaciones sonoras en el entorno 
urbano. 
Apéndice. Pierre Schaeffer y el objeto sonoro
Desde esta perspectiva general de la nueva dimensión del espacio, se conocen aportaciones 
que, como la de Pierre Schaeffer, surgieron desde lo musical aunque guardan mucha relación 
con las consideraciones sobre el espacio que hemos tratado, si bien sólo las indicamos aquí 
como información de referencia. El compositor francés abordó los temas del espacio y el 
sonido con relación a lo que él denominó en principio música concreta95. En 1948, Schaeffer 
dio este nombre a un procedimiento de composición musical que invertía los términos 
95. Unos años después de que en 1948 bautizara con este nombre al trabajo que estaba realizando, él mismo decidió no continuar usándolo. 
Figs. 9 y 10 Vista exterior e interior de Conical Intersect, Gordon Matta-Clark, París, 1975
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tradicionales de lo musical: «En lugar de anotar las ideas musicales con los símbolos del 
solfeo, y confi ar su realización concreta a instrumentos conocidos, se trataba de recoger 
el concreto sonoro de dondequiera que procediera y abstraer de él los valores musicales 
que contenía en potencia»96. De este modo, como vimos en el caso de Steve Reich y Philip 
Glass, se buscaba llegar al sonido en sí mismo como propiedad sonora y creación al mismo 
tiempo. En un primer momento la música concreta tenía como objetivo la inversión de la 
abstracción tradicional de la música para alcanzar, un resultado que no dependiera de una 
construcción melódica, sino que fuera en sí mismo concreto, específi co. A diferencia de la 
pintura y la escultura que se habían realizado con una referencia de lo exterior, la música 
se había originado tradicionalmente a partir de unos valores abstractos, que Schaeffer, 
empleando nuevos medios de producción97, trató de suprimir con la música concreta. Para 
ello invirtió, como hemos señalado, la dinámica musical, todo ello al mismo tiempo que 
la pintura tendía hacia la abstracción. Como síntesis general esto supuso que los valores 
sonoros no fueran otros, en principio, además de los que el propio entorno ofrecía, es decir, 
los sonidos naturales y los ruidos98. Partiendo de los sonidos concretos, que previamente se 
registraban del ambiente, se procedía a una fragmentación de la información sonora en cuyo 
proceso se los desligaba de su fuente emisora cobrando una entidad autónoma como sonido, 
como objeto musical, sin una relación de causa-efecto.
Esto signifi có dar una entidad al sonido, a la naturaleza sonora como material, convertir 
el sonido en objeto sonoro, con unas particularidades en sí mismo que lo distanciaban de la 
fuente emisora, de la estructura sonora y de su signifi cado derivado. El siguiente fragmento 
lo aclara: 
Dos grandes diferencias separan la experiencia de los fenómenos luminosos de la de los 
fenómenos sonoros. La primera de ellas es que la mayor parte de los objetos visuales no son 
fuentes de luz, sino simplemente objetos, en el sentido habitual del término, iluminados por 
96. Schaeffer, Pierre. Tratado De Los Objetos Musicales (1966). Madrid: Alianza, 1988. p.23
97. Schaeffer realizaba grabaciones de distintas fuentes de sonidos y después fragmentaba la cinta con la grabación hasta conseguir separar el fragmento 
de sonido que le interesaba. En la realización de la música concreta, el empleo tecnológico suponía un importante factor a tener en cuenta. Otros 
compositores como Edgar Varese, Luc Ferrari, Francois Boyle o Michel Chion son también representativos de la música concreta. Con características 
similares encontramos lo concreto en la poesía, en el movimiento de Poesía concreta, procedente de Brasil, donde la disposición tipográfi ca de las palabra 
tanto como la sonoridad despojada de signifi cado es tan importane como los elementos convencionales del poema (ritmo, rima, etc.). También en pintura, 
se dio un movimiento de pintura concreta, especialmente en Buenos Aires, donde destaca la fi gura de Raúl Lozza,  
98. No obstante, en un momento posterior, Schaeffer emplearía también los sonidos de instrumentos musicales fragmentados como unidades sonoras y no 
como resultados musicales de un instrumento (potencialmente musical).
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la luz. Los físicos están muy habituados a distinguir la luz, de los objetos que la refl ejan. Si 
el objeto emite la luz por sí mismo, se habla entonces de una “fuente luminosa”
Nada parecido ocurre con el sonido. En la inmensa mayoría de los fenómenos sonoros que 
nos ocupan, se hace hincapié en el sonido como proveniente de “fuentes”. La distinción 
clásica en óptica entre fuentes y objetos, no se ha impuesto, sin embargo, en acústica. Toda 
la atención ha sido acaparada por el ‘sonido’ (como decimos ‘la luz’) considerado como 
emanación de una fuente, sus trayectos y deformaciones, sin que los contornos de tal sonido 
y su forma hayan sido apreciados por sí mismos al margen de la referencia a su fuente99.
Sus primeras composiciones de música concreta, distinguiendo el sonido de la 
fuente sonora se reunieron en Cinco estudios de ruidos entre los que se encontraba Étude 
aux chemins de fer (1948) (Estudio de los ferrocarriles) que realizó a partir de diferentes 
grabaciones de sonidos generados por trenes. En esta, como en otras composiciones de 
características similares, los sonidos funcionan como elementos, como objetos autónomos 
de su fuente emisora, que por esta separación evocaban un tipo diferente de escucha que no 
era tan dependiente (como sucedía habitualmente) de la causa y el signifi cado del propio 
sonido. De modo que lo que se pretendía era una «escucha reducida»100, término que empleó 
Schaeffer para referirse a una escucha en la que se atendiera al sonido sin tratar de buscar 
su procedencia y sentido. El sonido se produce en la propia escucha, se trata de escuchar el 
sonido por su propio valor. Encontramos aquí, un propósito similar al que practicaban los 
artistas plásticos al eliminar el signifi cado de lo pictórico y en última instancia del arte, o el 
que vimos también en las piezas que presentaron Steve Reich y Philip Glass en 1969 en la 
exposición Anti-illusion.. Además de la vinculación que puede establecerse entre el término 
concreto, escogido por Schaeffer, y el de específi co que empleó Donald Judd101, resulta de 
interés observar el tratamiento que dio Schaeffer al sonido como objeto y a la recepción como 
escucha reducida. Existe una semejanza entre este procedimiento y la forma en que se trató 
el objeto y la recepción por parte de los artistas plásticos. Y a su vez es un ejemplo relevante 
e ilustrativo para comprender el por qué de vincular todas estas obras con las instalaciones 
sonoras realizadas para una ubicación específi ca.
La escucha reducida de Schaeffer hizo referencia a la teoría del conocimiento y la 
reducción fenomenológica que emprendió Husserl y que en el caso de Schaeffer consistió en 
99. Schaeffer, P. Tratado De Los Objetos (...)  Op. cit. p. 48
100. Ibid. pp. 87-88 y 165-166
101. La una es sinónimo de la otra y bien podrían Schaeffer y Judd haber intercambiado los términos.
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convertir al sonido en una estructura esencial despojada de aquello que no era él mismo, es 
decir, su procedencia. 
El objeto sonoro aparece cuando llevo a cabo a la vez, material y espiritualmente una 
reducción más rigurosa aún que la reducción acusmática. No sólo me atengo a las 
indicaciones que me proporciona mi oído, (...) sino que esos datos sólo conciernen al propio 
acontecimiento sonoro: no intento nada por medio de él, no me dirijo hacia otra cosa, sino 
que es el propio sonido lo que me interesa, aquello que yo identifi co102. 
Schaeffer se refi rió a lo acusmático como el adjetivo que hace referencia al «sonido 
que uno oye sin ver sus causas»103. La música concreta no trató de buscar ningún indicio 
en el sonido, ni tampoco de concederle ningún signifi cante, sino simplemente como ya 
adelantábamos cuando hablamos de la Gestalt – y de igual modo que sucedió en las esculturas 
donde se ejerció una reducción formal – hacer consciente al oyente del sonido y fi jarse en sus 
propiedades específi cas. El propio Schaeffer incorporó los planteamientos de la Gestalt en 
su propuesta teórica, así explicó: «si bien la noción de objeto sonoro sólo ha sido introducida 
hasta hoy por nosotros, no hace más que recuperar otras experiencias. Pronto hará cincuenta 
años que, bajo formas diversas más o menos radicales, se opera esta toma de conciencia que 
une lo que vemos u oímos a lo que nosotros somos. (...) La mayor parte de las experiencias 
‘gestaltistas’ consistirán en desconcertar la organización perceptiva, en debilitar la solidez del 
mundo para sorprenderlo en el momento de hacerse (...)»104.
En cierto modo el interés de la música concreta por la fenomenología y los planteamientos 
de la Gestalt ya es indicativo del vínculo que podemos trazar entre la música concreta y 
los planteamientos espaciales y conceptuales que tenían lugar en el arte. Ambos operan una 
desvinculación de la tradición anterior, de igual modo que esa separación se plasma en ambos 
a través de la supresión de cualquier información signifi cativa que le venga ya dada al objeto, 
ya sea el artístico o el sonoro. Bien es cierto, que podría señalarse que esta reducción en la 
escucha que propone Schaeffer está lejos de asemejarse a la recepción semántica que la obra 
minimalista obtenía del contexto en el que ésta quedaba enmarcada. Sin embargo y a pesar de 
que el objeto permanece invariable, el compositor no dejó al margen el nivel antropológico 
de su propuesta teórica. Así explicó: «el objeto ‘sólo’ es objeto de nuestra escucha, es relativo 
a ella. (...) Sólo la escucha de un oyente dado, nos informará del resultado perceptible de 
102. Schaeffer, P. Tratado de los objetos musicales. Op. cit., p.163
103. Ibid. p. 91 
104. Ibid., pp.166-167
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esas manipulaciones»105 Por tanto, el objeto sonoro no era el propio sonido, sino ese sonido 
percibido por un sujeto, y de nuevo aquí llegan las semejanzas con el terreno del arte cuando 
continuó: «(...) Lejos de ser subjetivos, en el sentido de individuales, incomunicables y 
prácticamente inasibles, los objetos sonoros, como veremos, se dejan describir y analizar 
muy bien. Podemos conocerlos. Y se puede, así lo esperamos, trasmitir este conocimiento»106. 
El objeto, a pesar de haber sido privado de su relación contextual, como material sonoro 
era rotundo y directo. Existía una percepción ideal, la del cubo de seis caras iguales que 








El sonido hecho espacio. Max Neuhaus y el 
comienzo de la instalación sonora. 
Max Neuhaus (1939 - 2009) nació en Beaumont, Texas, aunque creció en un barrio de Nueva 
York donde comenzó sus estudios de percusión guiado por la fascinación que le provocó 
el solo de percusión de Gene Krupa en la grabación dirigida por Benny Goodman de Sing, 
Sing, Sing en el Carnegie Hall. Guiado por este entusiasmo se introdujo en el terreno de la 
percusión de la mano del propio Krupa, que fue durante algún tiempo su profesor en una 
escuela que este había creado en el centro de Manhattan. Pasado un periodo, Neuhaus, que 
contaba con tan solo 15 años, abandonó la escuela de su idolatrado profesor y continuó sus 
estudios en otra donde la admiración que sentía por el músico no paralizaba su aprendizaje,. 
Así continuó hasta llegar a la Manhattan School of Music, donde siendo ya un adolescente de 
19 años tuvo la oportunidad de conocer y comenzar a trabajar con compositores como Lou 
Harrison, John Cage, Morton Feldman o Earle Brown entre otros. Este sería el comienzo de 
su exitosa carrera como percusionista y el primer paso para el Neuhaus que abordaría más 
tarde lo sonoro desde la construcción espacial. 
En su carrera artística Max Neuhaus resume gran parte de los planteamientos que desde 
los años 40 y 50 habían propuesto los artistas plásticos, que especialmente en Estados Unidos 
– aunque no solo –  habían fracturado el sistema del arte tradicional. Como ya vimos en el 
capítulo anterior, muchas de aquellas obras sin ser todavía sonoras, planteaban mediante la 
reactivación del espacio, en concreto el urbano, una aproximación a la ciudad muy similar 
a la que, casi de manera coetánea, Neuhaus imprimió en sus obras. Robert Morris, Robert 
Barry, Tony Smith y otros sacaron hacia el exterior el signifi cado de la obra, proponiendo 
elementos que se verían afectados por la respuesta del entorno ante su presencia. Presencia 
que por otro lado nos condujo a hablar del espectador y ciudadano inmersos en el espacio y 
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que en términos de un joven Michael Fried convertía el arte en algo teatral. En la instalación 
sonora, esta teatralidad a la que se refería Fried cobra una entidad temporal explícita, que en 
el trabajo de Neuhaus quedó planteada sin embargo con una sutileza extraordinaria. 
Por otro lado, no podemos olvidar mencionar la evidente infl uencia que ejercen en los 
planteamientos de Neuhaus fi guras como John Cage y aquellas derivadas de él como Allan 
Kaprow o Wolf Vostell. Cage en los años 50 había trazado unos planteamientos musicales 
donde éstos, entre otros aspectos, se constituían como resultado de una experiencia «no recibida 
sólo por los oídos, sino también por los ojos»1. Proposiciones de este calibre condujeron 
a muchos artistas como Kaprow o Brecht a aproximarse al entorno físico y conceptual de 
Cage y realizar como consecuencia obras y acciones cuasi musicales, algunas de las cuales 
estudiamos en capítulos anteriores. En el caso de Neuhaus, el contacto con la música de 
Cage se dio en el ámbito de la interpretación, ejemplo de ello fueron las seis ejecuciones 
de la partitura Fontana Mix de Cage que Neuhaus interpretó entre 1965 y 1966, donde las 
condiciones del ambiente y la propia retroalimentación del sistema de audio y grabación se 
incorporaron en la obra. Piezas como estas acabaron por conducir a Neuhaus al trabajo con 
el sonido como material artístico, como un elemento que se relacionaba con el entorno y se 
alimentaba de él. 
La trayectoria Max Neuhaus es una trayectoria amplísima que abarca un campo mucho 
mayor del exclusivamente sonoro. Su fi gura sin embargo ha sido muy poco estudiada y su 
infl uencia en las generaciones posteriores muy poco reseñada, aunque sin duda existe y no 
solo en el ámbito del arte sonoro sino en el campo más amplio de la creación artística. La 
trayectoria de Neuhaus no ha encontrado todavía su lugar en los estudios visuales y culturales 
del arte contemporáneo, aunque sin duda lo tiene y debería ocupar uno destacado, pues 
introduce, como veremos a continuación detalles y formas de hacer arte que cobran vigencia 
en un momento posterior y que siguen siendo muy actuales. 
Drive-in Music: la incorporación de las obras sonoras en el espacio público. 
En 1968, el artista de Texas, realizó Drive-in music, una intervención sonora creada 
específi camente para una gran avenida de la ciudad americana de Buffalo (NY) en la que los 
conductores dentro de sus coches desempeñaban al mismo tiempo la función de intérpretes 
y oyentes de la obra. El término inglés ‘drive-in’ se emplea en la lengua sajona para hacer 
1. Cage, John “Composición como proceso” (1958) en Silencio. Madrid: Árdora, 2002, p.31 
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alusión a los autocines o auto-restaurantes en los que los usuarios consumen, cine o comida 
según el caso, desde su propio automóvil. Por este motivo, el título de la instalación de 
Neuhaus, Drive-in music debe interpretarse como una forma de consumir música desde 
el propio automóvil. El título de la obra, como la obra misma, respondía a la decisión de 
Neuhaus unos años antes de abandonar una trayectoria exitosa como músico percusionista 
para realizar desde ese momento una creación que, en consonancia con su forma de entender 
el fenómeno sonoro, estaba dirigida a la asimilación del sonido como un fenómeno de la 
percepción presente en el espacio, el cotidiano, desde el que partió en la construcción de la 
mayoría de sus obras.2 De ahí que sea tan signifi cativo en esta primera instalación del artista 
el hecho de que la obra esté planteada como un modo de ‘consumir’ música desde el coche, 
música que surge de manera espontánea, música que construye como veremos el conductor 
que maneja el coche, música en defi nitiva que se aleja del espacio escénico musical. 
Como percusionista, Neuhaus había alcanzado a una edad muy temprana el reconocimiento 
internacional por su virtuosismo al interpretar las músicas de compositores de vanguardia de 
comienzos de siglo XX como John Cage, Morton Feldman, Sylvano Bussotti o Karlheinz 
Stockhausen. Las obras de estos compositores que interpretó Neuhaus en diferentes ocasiones 
se alejaban en sí mismas de la música tradicional abordando aspectos ‘extra-musicales’ como 
2. Ya mencionamos en el capítulo segundo los paseos que bajo el epígrafe LISTEN  organizó el artista desde 1966 para escuchar distintas zonas de 
Nueva York. Ver capítulo 2, página 113
Figs. 1 y 2 Drive-in Music, Max Neuhaus, 1968. Mapa de la situación de las antenas  
(dcha.) y una fotografía de Lincon Parkway Avenue, Buffalo (Nueva York) donde se 
instaló la obra (izda.)
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hemos visto sucintamente en capítulos anteriores, que conferían a las composiciones una 
libertad formal donde lo sonoro, como protagonista de las obras, rompía con muchas de las 
pautas establecidas. John Cage refi riéndose a la percusión escribió lo siguiente: «La música de 
percusión es una transición contemporánea desde la música infl uida por el teclado a la música 
del futuro que dará cabida a todos los sonidos. Cualquiera de estos sonidos es aceptable para el 
compositor de música de percusión, explora el campo “no musical” del sonido, prohibido por 
la academia, en la medida en que resulta manualmente posible»3. A pesar de las innovaciones 
formales que introducían las composiciones de estos artistas, Neuhaus seguía perfi lándose 
en ellas como intérprete y con ello seguía alimentando la división del músico-espectador. No 
obstante, muchos de los rasgos de las obras que interpretó Neuhaus se refl ejan más tarde en 
sus obras, así sucede con la retroalimentación sonora de Fontana Mix - Feed de John Cage 
donde el espacio se ensalza como protagonista del resultado sonoro o The King of Denmark 
de Feldman, una pieza de percusión tocada con las yemas de los dedos, donde el sonido se 
convierte en una información en ocasiones difícilmente discernible. Tomando estos rasgos y 
abandonando la escenografía musical,  Neuhaus se trasladó al espacio público para trabajar 
con el sonido del mismo modo que un artista plástico trabajaría con color para inventar 
formas y provocar sensaciones diversas en el espacio. De esta forma el trabajo sonoro de 
Max Neuhaus, como afi rma Brandon Labelle, «no es nunca una adición extra-musical sino 
un evento perceptivo y espacial insufl ado del espacio urbano, las condiciones ambientales, el 
tráfi co, la conducción, las llamadas telefónicas y su orquestación radiofónica»4. En las obras 
de Neuhaus se observa una intención por corroborar lo sonoro como una propiedad activa del 
espacio urbano en diálogo con sus particularidades, de ahí que el artista hiciera referencias 
constantemente a lo visual y otros aspectos de la percepción, más allá de lo sonoro, que 
abarcaban incluso las implicaciones sociales que alteran la apreciación de nuestro entorno. 
Fijar la atención en el sonido ambiente del espacio urbano
Por otra parte, Neuhaus se presenta como defensor del sonido urbano como fuente de 
conocimiento y en este sentido su forma de acercarse a la ciudad podría estar en consonancia 
con el World Soundscape Project (Proyecto Paisaje Sonoro Mundial) que a fi nales de la década 
3. Cage, John. “El futuro de la música: credo” en Silencio. Madrid: Árdora, 2002, p. 5  
4. LaBelle, Brandon. Background Noise: Perspectives on Sound Art. Nueva York / Londres: Continuum Internacional Publishing Group, 2006, pp. 
156-157
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de 1960 surgió en Vancouver de la mano de Murray Schafer5. Si bien su forma de trabajar 
es completamente distinta, ambos parten de una refl exión del sonido ambiente y su validez 
como forma de comunicación al mismo tiempo que sugieren la posibilidad de trabajarlo para 
mejorarlo6. Neuhaus señala en uno de sus textos lo que entiende como un malentendido en la 
apreciación común del sonido: 
No tenemos problemas en encontrar belleza en aspectos de la escena urbana que no han sido 
creados para ser bonitos, pero estamos anclados a la idea ingenua de que sólo los sonidos 
de la naturaleza son los buenos. Los artistas visuales han sido capaces de pintar en las 
paredes durante miles de años mientras que sólo hemos podido capturar los sonidos desde 
hace cerca de cuarenta – desde la invención del magnetófono – de modo que el retraso es 
comprensible, pero siempre me sorprende este hecho. Para un hombre primitivo viviendo 
en el bosque, sus oídos serían más importantes que sus ojos; él podría escuchar el peligro 
mucho antes de que pudiera verlo. Todavía hoy percibimos el tamaño y la naturaleza de un 
espacio con nuestros oídos y nuestros ojos7. 
Esta declaración en defensa de las cualidades del sonido en la ciudad, reclama la misma 
atención para la dimensión sonora que la se presta a lo visual. Mientras el ciudadano dedica 
una especial atención a lo que se percibe con los ojos, desatiende el oído como herramienta 
de escucha y comunicación con el medio. Los fenómenos sonoros de la ciudad por tanto 
se asimilan y actúan en los individuos de forma inconsciente llamando su atención solo en 
ocasiones, habitualmente cuando lo que se oye implica una molestia. Neuhaus contrario 
a esta predisposición negativa para con el sonido en la ciudad, orienta su obra hacia una 
reconsideración del medio urbano a través de las instalaciones sonoras, poniendo de manifi esto 
un universo sonoro, al mismo tiempo delicado y complejo, que contribuye a confi gurar la 
percepción que los individuos tienen de la ciudad.
5. The World Soundscape Project (WSP) lo fundó Murray Schafer a fi nales de los años 60 como un grupo educativo y de investigación vinculado a la 
Simon Fraser University en Vancouver. Nació de la voluntad de Schafer de dirigir la atención hacia el entorno sonoro como respuesta a la contaminación 
acústica y al acelerado cambio del paisaje sonoro de Vancouver. Además de Schafer, fi guras destacadas como Hildegard Westerkamp y Barry Truax 
pertenecieron a aquel grupo y son ellas quienes mantienen todavía vivos estos planteamientos en el Foro Mundial para la Ecología Acústica (WFAE) que 
fundaron en 1993. Algunas de las publicaciones más signifi cativas al respecto son la que escribió Schafer en 1977 The Tuning of the World (La afi nación 
del mundo) y Handbook for Acoustic Ecology (Libro de bolsillo sobre la Ecología Acústica) publicado en 1978 por Barry Truax. 
6. Aunque los textos escritos por los miembros del World Soundscape Project no hacen ninguna alusión a Neuhaus, este sí que menciona al proyecto 
canadiense en uno de tus textos «Listen» donde viene a señalar que el inicio de su proyecto LISTEN  que reunió 10 paseos sonoros por Canadá y Estados 
Unidos entre 1966 y 1976, fue anterior al proyecto de Murray Schafer. Cf. Neuhaus, Max. “LISTEN” en http://www.max-neuhaus.info/soundworks/
vectors/walks/LISTEN/ [Consultado 6.05.2010]  
7. Max Neuhaus citado en Tomkins, Calvin. [Sin título]. En Max Neuhaus. Sound Works Volume I – Inscription, Ostfi ldern: Cantz Verlag, 1994, p.10
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Con estas ideas como soporte de su trabajo, Max Neuhaus realizó la primera instalación 
sonora a lo largo de 1 km de carretera en la avenida Lincoln Parkway de Buffalo. La instalación, 
Drive-in Music, ilustraba su abandono de la sala de conciertos, diluyendo en el espacio 
público la habitual separación de la puesta en escena musical entre el oyente y el intérprete. 
Al trasladarse al espacio público Neuhaus hacía accesible la obra a un sector más amplio 
en el que estaban incluidas aquellas personas sin un conocimiento musical específi co que 
eventualmente serían oyentes de la instalación. La actitud de Neuhaus encaja perfectamente 
en lo que posteriormente el artista polaco Jan Swidzinski llamó arte contextual, una tendencia 
de la práctica artística que difi ere, como explica Paul Ardenne, «de la obra de arte en el 
sentido tradicional, el arte contextual – continúa Ardenne – es el arte de intervención y arte 
comprometido de carácter activista (…) arte que se apodera del espacio urbano o del paisaje 
(…) estéticas llamadas participativas o activas en el campo de la economía, los medios de 
comunicación o del espectáculo»8. El arte contextual puede ejercer por tanto, como sucederá 
en el caso de Neuhaus, una apropiación de las condiciones del espacio urbano con un fi n 
instructivo. Esta será una tónica general en la obra de Neuhaus, sin embargo, Drive-in Music, 
por ser todavía una obra muy temprana, está muy vinculada a lo musical aunque como ya se 
ha comentado, traslado al espacio público. 
Según cuenta el artista9, en la década de los 60 Buffalo era una ciudad en la que el coche 
se empleaba masivamente. Esta situación despertó su interés por trabajar con los automóviles 
y sus radios, que los conductores solían conectar en los trayectos por la ciudad. El artista 
ya había realizado algunos proyectos para el medio radiofónico como Public Supply (1966) 
en el que, situado en los estudios centrales de la radio WBAI de Nueva York, había actuado 
como catalizador de los sonidos que en tiempo real realizaban los oyentes mediante llamadas 
telefónicas a la cadena correspondiente.10 Los trabajos radiofónicos de Neuhaus solían 
caracterizarse por este ‘uso’ del medio, de la radio, como plataforma de recepción y emisión de 
señales. En Public Suply los oyentes llamaban por teléfono al estudio y sus llamadas entraban 
en directo en la emisión radiofónica, la radio era el medio que hacía posible la confl uencia de 
8. Ardenne, Paul. Un arte contextual. Creación artística en medio urbano, en situación, de intervención, de participación. Ad Literam 2. Murcia: 
Cendeac, 2006, p. 10
9. Cf. Neuhaus, Max. “Modus Operandi” En Max Neuhaus. Sound Works Volume I (...) Op. cit., p. 18
10. Antes de esta obra radiofónica, no se habían empleado en la radio las llamadas en vivo. Neuhaus encontró algunas reticencias por parte de los 
ingenieros de sonido de la WBAI, pero consiguió esquivarlas para instalar diez líneas telefónicas en los estudios de la radio que le permitieran meter 
en vivo fragmentos de esas llamadas. Dado que tendría que contestar, seleccionar y emitir al mismo tiempo las llamadas, construyó una especie de 
contestador automático que le permitía responder mecánicamente a todas ellas pudiendo entonces escoger los fragmentos que emplearía en la emisión. 
Neuhaus explica su obra radiofónica en uno de sus textos al que se puede acceder desde su página web. Ver http://www.max-neuhaus.info/soundworks/
vectors/networks/ [Consultado 2.11.2009] 
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sonidos procedentes de diferentes espacios y su difusión inmediata a otros lugares. En Drive-
in Music Neuhaus también trabaja con la infraestructura de la radio, aunque de una forma 
local, creando una pequeña emisora de radio que se construye como veremos a continuación 
desde el espacio y la actividad física de la ciudad. 
Los tres carriles de la avenida Lincoln Parkway de Buffalo estaban fl anqueados por 
sendas hileras de árboles en los que Neuhaus ocultó varios transmisores de radio de corto 
alcance. Cada transmisor, portador de una información sonora construida a partir de ondas 
sinusoidales11, tenía adosada una antena cuya función no era solo transmitir la señal sonora sino 
también esculpir, como quedará claro más adelante, el espacio sonoro urbano. La instalación, 
para ser escuchada, requería mediante el acto de sintonizar la radio una participación activa 
del ciudadano, que sería quien de algún modo situaría en el tiempo y en el espacio los distintos 
sonidos emitidos por los receptores. La instalación de Neuhaus se anunció diariamente en 
un periódico local durante el tiempo que duró la instalación, asimismo se hicieron también 
unos mapas que la gente podía coger para orientarse y conocer el dial que debía sintonizar12. 
Aquellos que fueron partícipes de la instalación, escucharon, en función de su trayectoria al 
atravesar la avenida, diferentes sonidos que se alternaban o conjugaban según los casos. Cada 
antena emitía un rango de sonidos diferentes y dibujaba con su campo de acción distintas 
zonas en el espacio. En algunas, los campos se superponían obteniéndose como resultado 
una interferencia de los sonidos. Además, las características y la posición adoptada por cada 
antena en los árboles, modifi caba la recepción del sonido. Si la orientación de la antena 
atravesaba perpendicularmente la carretera, el sonido emitido aparecería de forma súbita 
en las radios de los coches, como si se tratara de una barrera que atravesara el automóvil. 
Siguiendo esta misma lógica, cuando la orientación de la antena atravesaba diagonalmente 
la calzada, el coche iría captando la señal gradualmente experimentándose un incremento o 
una disminución en el volumen del sonido. Como se deduce de lo que se acaba de explicar, 
el movimiento, la velocidad y la trayectoria llevada a cabo por los automóviles afectaban al 
resultado de la pieza, como lo hacían también las condiciones meteorológicas que alteraban 
la frecuencia de las ondas emitidas y como consecuencia variaban el timbre de los sonidos. 
Neuhaus descartó esta idea para sus siguientes obras, pues le pareció que despistaba a la gente 
que podía terminar por considerar la obra como algún tipo de predicción meteorológica más 
que como una información orientada a los sentidos y la percepción.   
11. Onda que describe una curva continua a la que Neuhaus asociaba una frecuencia única y una amplitud constante.
12. El despliegue de la obra fue posible gracias a la colaboración que prestó la galería Albright-Knox Art de Buffalo. 
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Passage 
El acceso por uno u otro lado de la avenida y los desvíos laterales marcarían lo puntos de 
entrada y salida de la obra, que se dibujaba en el espacio como una partitura por la que los 
coches transitaban captando los diferentes sonidos a través de las antenas. El resultado sonoro 
de la instalación difería por tanto en función de las trayectorias realizadas en el espacio. Con 
Drive-in Music13 Neuhaus inauguró el grupo de obras que denominó «Passage» y que defi nió 
de la siguiente manera: 
Las obras Pasaje están situadas en espacios donde es inherente el movimiento físico del 
oyente a través del espacio para alcanzar un destino. Implican un papel activo por parte 
de los oyentes, que ponen una estructura sonora estática en movimiento por sí mismos al 
atravesarlas. Mi primera obra con una topografía sonora Drive-in Music (1967) entra en 
este vector 14
Efectivamente, esta obra inaugura un tipo de intervenciones en el espacio público en 
las que el artista dejaba una total libertad al espectador ante la obra propuesta. Neuhaus 
desaparece como intérprete o como médium de las piezas y deja que sea el ciudadano quien 
las construya según los parámetros establecidos. Se propone una relación de co-presencia15 
temporal y espacial de la obra y el ciudadano; donde además está presente algo del sentimiento 
lúdico por el que apostaban los miembros de la Internacional Situacionista.16 El ciudadano 
desde su coche descubriría un nivel de información que permanecía latente para los que no 
sintonizaran la radio, el conductor rastrearía el espacio en busca de los sonidos. En el caso de 
Neuhaus lo lúdico se traduce en un recorrido en el que captar el espacio de la ciudad como algo 
vivo, poniendo en contacto de una manera alternativa al ciudadano con sus espacios vitales. 
El movimiento es inherente a la obra a través del ciudadano participante que la atraviesa y en 
ese proceder genera un tránsito, un ‘pasaje’ como lo llama Neuhaus, en el que se establece 
otro nivel de comunicación con el entorno. Una ‘topografía sonora’ a través de cuyo término 
Neuhaus manifi estamente hace alusión a la conjugación de lo físico, del terreno, con lo 
inmaterial del sonido. Las obras ‘pasaje’ requieren un ciudadano dinámico, que participe con 
13. Max Neuhaus describe esta instalación sonora en “Lecture at the Seibu Museum Tokio. Talk and question period (1982)” En Max Neuhaus. Sound 
Works. Op. cit. pp. 63-64
14. Neuhaus, Max Passage in: http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vectors/passage/ [Consultado el 24/04/2009] Max Neuhaus en su web http://
max-neuhaus.info denominó ‘vector’ a cada una de las vertientes que desarrolló en su obra. 
15. Cf. Ardenne, Paul. Un arte contextual (…) Op. cit., p. 13 
16. Ver capítulo 2, página 86.
219
El sonido transformado en espacio. Max Neuhaus 
su movimiento y establezca una conexión entre lo que oye y lo que ve dando un sentido a la 
topografía auditiva. La obra «implica – como dice Neuhaus – un reconocimiento por parte de 
la persona, de las cualidades cambiantes de un espacio particular»17.
Las obras estaban calibradas para que el ciudadano recorriera un espacio determinado 
escuchando un evento sonoro que le empujara a moverse en consonancia con el sonido. 
Drive-in Music es la primera de sus instalaciones de estas características, le siguieron otras 
como Suspended Sound Line donde el sonido que escuchamos entra en consonancia directa 
con el espacio que lo alberga y al mismo tiempo crea un juego de relaciones auditivas entre 
lo presente, lo que está oculto y lo que se hace evidente. La instalación sonora Suspended 
Sound Line está ubicada con carácter permanente desde el año 1999 en una pasarela peatonal 
de la ciudad suiza de Berna. En este caso Neuhaus introdujo dos sonoridades que distribuidas 
de forma alterna y en espacios colindantes acompañan al paseante en su trayectoria por la 
pasarela procurándole un conocimiento hasta entonces inesperado del espacio de tránsito. 
Como sucedió en Drive-in Music en esta instalación Neuhaus también eligió un espacio 
alargado, que por la funcionalidad que cumple en la confi guración urbanística de la ciudad, 
está destinado a ser atravesados por los ciudadanos, ya sea en coche como en el caso de 
Buffalo, ya sea a pie como sucede en esta instalación de Berna.  
El sociólogo francés Henri Lefebvre y Catherine Regulier en el estudio que bajo el 
título Ritmoanálisis llevaron a cabo en el año 1978 resulta muy sugerente como punto de 
partida para interpretar las obras de Neuhaus: «el espacio se escucha tanto como se ve, se oye 
17. Neuhaus, Max, y Michael Tarantino. “Two Passages” http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vectors/passage/twopassages/Two_Passages.pdf 
[Consultado 2.11.09]
Figs. 3 y 4 Suspended Sound Line, Max Neuhaus, 1999. Pasarela intervenida (izda.) Dibujo que documenta la pieza (izda.)
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tanto como se desvela a la mirada»18. Como es habitual en sus instalaciones la pasarela está 
ubicada en un lugar donde la intervención pasa inadvertida. El paso comienza en lo que fue 
la salida de un antiguo colegio, dejando a la derecha un parque y a su izquierda un bloque de 
viviendas. Neuhaus colocó a lo largo de la calzada siete bloques de sonido distanciados entre 
sí cuatro metros y medio.  Tal y como explicaba el propio artista, en el centro de la pasarela 
los sonidos parecen tener un volumen más alto, y según uno se aproxima a los extremos los 
sonidos parecen hacerse más sutiles. Sin embargo, los sonidos, son sólo dos (A y B) que 
se van alternando en un secuencia (A B A B A B A) de modo que las alteraciones que se 
producen son resultado de las combinaciones en función de la posición del transeúnte en la 
pasarela. «Estas obras – explicaba Neuhaus refi riéndose en general a las que califi có como 
pasaje –, no son una sucesión de eventos sonoros en el tiempo. (…) Aquí por el contrario 
tenemos bloques de una textura sonora constante, continuums sonoros siempre iguales. Es 
el oyente quien los pone en su propio tiempo»19. Es precisamente ese poner la obra en el 
tiempo, la segunda característica reseñable de las obras Passage, pues la incorporación de la 
dimensión temporal en el espacio introduce en las obras de Neuhaus la componente lúdica. 
Los sonidos están entonados y separados de un modo concreto que hacen que el tránsito de la 
pasarela pueda tornarse en una búsqueda del sonido, búsqueda visual y sonora ya que cuando 
uno se aproxima a lo que parece ser el origen del sonido este se disipa y comenzamos a 
escuchar más próximo el siguiente. Con estos mecanismos, la obra activa en el ciudadano un 
movimiento consciente, una danza con el espacio provocada por la confl uencia del sonido, el 
espacio y su presencia en ese tiempo común. En este recorrer la pasarela, el ciudadano puede 
descubrir no sólo una nueva dimensión sonora de la misma sino también un nuevo vínculo 
con lo visual y espacial. 
El término “instalación sonora” y su planteamiento principal 
En estas dos obras, separadas por un lapso temporal de aproximadamente treinta años, se hace 
evidente el interés de Neuhaus por lo visual, su contacto con las prácticas artísticas de estos 
años y en concreto la cercanía al ámbito de la instalación. Todo ello le condujo a comienzos 
de los años 70 a identifi car como instalación sonora el trabajo que estaba realizando: «Lo 
llamé instalaciones sonoras porque las piezas estaban hechas de sonido y yo estaba usando el 
término “instalación” en el contexto de las artes visuales para una obra que estaba realizada 
18. Henri Lefebvre y Catherine Regulier cit. en Delgado, M. “El soplo en el jardín y el rugido en el bosque.” QuAderns-e, 2005.  
19. Max Neuhaus en una conversación con el comisario Michael Tarantino, 1998. En: Neuhaus, Max, y Michael Tarantino. “Two_Passages.” Op. Cit. 
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para un lugar específi co»20 El hecho de que la instalación no fuera una creación volcada sobre 
el objeto sino que desviara todo el interés hacia la problemática espacial y la interacción con 
el espectador atrajo a Neuhaus, que empleó el sonido para refl ejar un contacto con el propio 
espacio del oyente. Para el artista de Texas «los escultores defi nen y transforman los espacios. 
Yo creo, transformo y cambio los espacios añadiendo sonido. Este concepto espacial es el 
que la música no incluye, se supone que la música debe ser transportable»21. Por este motivo, 
dado que aquello que distingue sus instalaciones de las otras es el sonido y su ubicación en 
un lugar determinado donde ese sonido cobra una entidad, decide darles a mediados de los 
años 70, cuando ya ha realizado algunas de sus instalaciones más importantes, el nombre de 
“instalaciones sonoras”.
La expresión ‘instalación sonora’ resultaba en aquellos años neutral ya que hasta entonces 
no había tenido ningún signifi cado asociado, motivo por el que el artista se veía forzado, cada 
vez que empleaba el término, a explicar qué quería decir o hacer con la ‘instalación sonora’. 
Neuhaus había encontrado, como él mismo explicaba, «un término que no signifi caba nada 
para describir algo nuevo»22 y que él asociaba a un tipo de creación sonora que no estaba atada 
a la temporalidad y se incorporaba de pleno al contexto espacial. En una entrevista concedida 
en el año 1982 él mismo da la defi nición de lo que entendía por instalación sonora: «obras 
sonoras sin principio ni fi nal, donde los sonidos estaban situados en el espacio más que en el 
tiempo»23. Esta defi nición escueta y muy directa de Neuhaus se presenta como un fi el retrato 
a grandes rasgos de la mayoría de sus obras. Efectivamente, en las instalaciones sonoras 
de Neuhaus será difícil encontrar una referencia temporal explícita, y si lo hacemos como 
veremos en algunas de sus piezas más adelante, observaremos que aparece indisolublemente 
ligada al espacio en que sobreviene. El sonido no es para el artista lo que confi gura con 
exclusividad la obra y no lo es porque concebía el contexto no sólo en su dimensión auditiva 
sino también en la visual y social. Neuhaus insistió en muchas de sus declaraciones en su 
separación del ámbito musical24 y se refi rió textualmente al ‘carácter sonoro’ de su obra que 




24. En un encuentro con fi lósofos de arte en Berna en 1998 llegó incluso a afi rmar que su renuncia a la fama que había adquirido como percusionista, 
como su abandono de la percusión, la llevó a cabo para desligarse por completo del mundo musical. Si no quería que lo que estaba haciendo fuera música, 
necesitaba desvincularse por completo de ella. 
Cf. Neuhaus, Max “Discussion with members of the International Academy of Philosophy of Art”, Berna, 1998. En End of Art - Endings in Art Basel: 
Schwabe Verlag, 2006. Texto completo en http://www.max-neuhaus.info/bibliography/IAPA.htm [Consultado el 6.11.2009]
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lo acercaba a «una forma de comunicación innata»25. Neuhaus, trabajó siempre desde el 
espacio y en el espacio que posteriormente intervendría, al que se trasladaba para estudiarlo 
minuciosamente desde todas sus perspectivas arquitectónicas, acústicas, sociales, etc., desde 
las que saldrían las pautas para la futura intervención sonora. Derivado de este aspecto, llama 
la atención desde sus primeras instalaciones sonoras, el respeto que demostró el artista hacia 
el medio que intervenía. Como “benefactor” del sonido, tal y como le describe Arthur C. 
Danto26, Neuhaus trató la ciudad como el material fundamental de sus obras, un material el 
urbano que esculpía con el sonido para crear un nuevo efecto sobre el tejido urbano al que se 
hilaba sin deteriorar su entramado. 
En el caso de su primera instalación Drive-in Music Neuhaus se planteó hacer su 
obra accesible a todos los ciudadanos sin que esto pudiera suponer una interferencia con el 
espacio y las actividades urbanas. Esta, que es una de las problemáticas fundamentales de la 
intervención sonora en el espacio público, quedó resuelta en la obra de Neuhaus al emplear la 
radio como transmisora de la información incorporada al espacio. No quería convertir su obra 
en un elemento de escucha obligatoria, sino hacer de ella una herramienta de comunicación. 
Si la instalación hubiera amplifi cado los distintos sonidos en la avenida de Buffalo es posible 
que se hubiera producido una cacofonía y como consecuencia la obra hubiera resultado 
molesta para muchos de los transeúntes del espacio. La radio, exigía en esta instalación la 
implicación del ciudadano, que debía de sintonizar un dial determinado para poder escuchar 
desde su coche en movimiento la instalación propuesta. Sin embargo, Drive-in Music fue una 
excepción en la trayectoria del artista, que desde entonces continuó trabajando en el espacio 
público, si bien lo hizo incorporando sonidos amplifi cados, audibles por tanto sin necesidad 
de que el ciudadano empleara ningún dispositivo adicional que, en el umbral de lo audible, se 
acoplaban con el espacio. Esta decisión no le alejó sin embargo de la deferencia que mostró 
por actividad de la ciudad que el artista hizo explícita en el siguiente comentario: 
(…) En el proceso de realizarlas [las instalaciones sonoras] suelo estar en medio de las 
personas que usan ese espacio. Ellos se convierten en el agente de la creación de la obra. Una 
vez que la hago la obra es de ellos. (…) Cuando trabajo en la esfera pública no me interesa 
crear una confrontación. Siento que estoy trabajando en un espacio que es de ellos, estoy 
en su territorio. Las obras públicas están todas entonadas en el umbral de la percepción, 
25. Ibid. 
26. Danto escribió en el diario The Nation un artículo sobre Neuhaus en el que comentaba su instalación Times Square. En este artículo, en el que dice 
Danto que Neuhaus se siente como un benefactor del sonido añadió el crítico que el artista era capaz de escuchar la miseria fonética donde los demás 
solo podían apreciar el sonido. Cf. Danto, Arthur C. “Max Neuhaus: Sound Works.” The Nation, Marzo 4, 1991, sec. Art.
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un punto en el que la gente puede percibirlo o no. Están camufl adas, casi escondidas en su 
entorno.27
El límite de lo audible en el trabajo del artista no suele responder tanto a un nivel de 
hertzios asimilables por el oído humano, cuanto a un volumen que está en consonancia y 
juega con la actividad de su entorno social y con el aprendizaje cultural de lo sonoro. El 
crítico Patrice Loubier a quien menciona Paul Ardenne en su estudio sobre el arte contextual, 
se refi rió a las intervenciones que trabajan con esta sutileza de los medios como signos 
salvajes que se funden con su contexto de una forma imperceptible: «El trazo característico 
del ‘signo salvaje’, dirá el crítico, es hacer intrusión, sin cartel ni anuncios, sin ‘manual de 
instrucciones’: su sola aparición perturba local y temporalmente la economía funcional de 
los signos y de los objetos del espacio urbano»28. La cita se ajusta a la perfección a la casi 
totalidad de la obra de Neuhaus, aunque se hace especialmente apropiada para referirse a uno 
de los ejemplos más notables y prematuros del artista, su conocida instalación sonora, todavía 
audible en Nueva York, Times Square, realizada en 1977 y que exceptuando un periodo de 
ocho años entre 1993 y 200129 ha estado en funcionamiento permanente. 
Times Square (1977 – 2010)
Times Square es posiblemente una de las zonas más transitadas y ruidosas del mundo, 
allí entre las calles 45th y la 46th, donde se encuentra Broadway con 7th Avenue hay una 
isleta peatonal con una rejilla de ventilación del metro que Neuhaus eligió para ubicar una 
instalación sonora con título homónimo al lugar que la acoge Times Square30. El sonido que se 
escucha desde la calle es un zumbido irregular que, procedente del interior del espacio cubierto 
por la rejilla, pasa casi desapercibido ante el tumulto que se escucha a su alrededor y el jaleo 
infi nito de movimientos y acciones distintas que suceden en este espacio tan reducido de la 
ciudad neoyorkina que es Times Square. Este zumbido, que podría asemejarse a la remanente 
sonora de las campanadas, prolongada hasta el infi nito, es el resultado de la alteración que las 
corrientes de aire provocan en unas frecuencias de sonido (emitidas desde un gran altavoz) que 
27. Neuhaus, Max “Lecture at the Seibu Museum Tokio  (…)” Op. cit. p. 64
28. Loubier, Patrice citado en Ardenne, Paul. Un arte contextual (…) Op. cit., p. 76  
29. La pieza se reinstaló en el mayo de 2002 gracias a Times Square Street Business Improvement District (BID) y Christine Burgin en colaboración con 
la Metropolitan Transportation Authority (MTA Arts for Transit) y la Dia Art Foundation. 
30. El título con el que se presentó originalmente esta instalación fue Underground Music(s) I, aludiendo a la conexión de esta instalación con su serie 
anterior Underwater Music. Un conjunto de obras que realizó para ser escuchadas bajo el agua y jugaban con el propio medio acuático como difusor y 
creador de la información sonora. 
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Neuhaus introdujo dentro de la cámara de ventilación del metro situada como ya hemos dicho 
entre las calles 45 y 46. El sonido que traspasa la rejilla de ventilación para mezclarse con 
otros sonidos urbanos de esta zona no es el sonido que Neuhaus incorpora en el espacio, es el 
resultado sonoro que ese sonido genera en un espacio como el indicado, donde la resonancia 
y las alteraciones del viento producen modifi caciones en el resultado fi nal. 
El espacio que se encuentra bajo la rejilla de ventilación visible para los ciudadanos 
esconde una gran cámara de una considerable profundidad que se abre lateralmente en 
pequeños espacios desde los que se puede entrever la estación de metro. «La forma compleja 
de la cámara dio lugar a un conjunto complejo de posibilidades acústicas»31. Neuhaus 
comenzó estudiando las propiedades acústicas del espacio y sus frecuencias de resonancia 
para después seleccionar aquellas resonancias que le interesaban para generar este proceso de 
extrañamiento que de algún modo refl ejara también lo que él denomina como una topografía 
sonora, ya que en los distintos puntos de la rejilla de ventilación desde la superfi cie de la 
calle, se escucharían diferentes sonoridades. El artista toma lo que el propio espacio ofrece 
para trabajar con ello y suscitar una atención o una percepción distinta del mismo. Para 
ello Neuhaus convierte la cámara de ventilación en algo semejante a lo que sería la caja de 
resonancia de una guitarra por ejemplo. Al accionar una cuerda, ésta no suena, el sonido se 
produce por las vibraciones que el movimiento de la cuerda genera en el aire dentro de la 
caja. De forma semejante, Neuhaus incorporó un conjunto de sonoridades, emitidas desde 
una bocina de altavoz de 1 por 2 metros, que amplifi can todavía hoy las resonancias de las 
cualidades espaciales de la cámara subterránea. «Creo que la forma más sencilla de pensarla 
[la obra] es pensar en el aire confi nado entre las paredes de la compleja cámara como un 
bloque de material que el altavoz está haciendo vibrar. La vibración de este bloque de aire 
31. Neuhaus, Max “Lecture at the Seibu Museum Tokio (…)” Op. cit. p. 66
Figs. 5 y 6 Times Square, Max Neuhaus, 1977 - 2010. En la imagen de la derecha 
Neuhaus aparece instalando la bocina del altavoz en la cámbara de ventilación.
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queda expuesta en la acera como el sonido de la obra mediante la apertura de la rejilla de 
ventilación»32.
Durante décadas, millones de personas que han visitado este enclave turístico de Nueva 
York han experimentado resonando incesantemente bajo sus pies, el espacio que Neuhaus 
transformó en 1977. A pesar de los años transcurridos desde entonces, la instalación sigue 
siendo una gran desconocida para la mayoría de los transeúntes para los que la obra pasa 
desapercibida. Neuhaus entendió esta instalación como un «punto de contraste invisible e 
intangible a Times Square»33, motivo por el que rehusó dar a conocer su intervención con alguna 
señal indicativa que la identifi cara en el espacio. Con este gesto el artista decidió permanecer 
en el anonimato desapareciendo por completo de la obra. Este aspecto será distintivo de las 
obras de arte público de Neuhaus frente a las de artistas coetáneos como Kaprow o Vostell 
que presencialmente actuaban como cicerones de las acciones que realizaban por espacios 
públicos de distintas ciudades34. Al mantenerse al margen, Neuhaus rehúsa explicar o señalar 
a los sonidos que incorpora, dejando que sean ellos mismos a través de la percepción del 
ciudadano quienes pongan de manifi esto el vigor y el entusiasmo que como a los artistas del 
Happening movía Neuhaus a trabajar en el espacio público. Las obras de Neuhaus son obras 
para ser escuchadas. 
La instalación sonora Times Square conecta al individuo a través de la escucha con ese 
espacio en concreto de la ciudad y lo que sucede en él. Acontece en tiempo real y necesita 
32. Ibid. p. 67
33. Ibid. 
34. Ver capítulo 2, páginas 107 - 113
Figs. 7 y 8 Topografía auditivas. Times Square, Max Neuhaus, 1984
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del encuentro con el ciudadano para cobrar un signifi cado. Este se verá inmerso en unas 
condiciones determinadas sin previo aviso, condiciones especiales, que sin embargo por sus 
propiedades formales no podrán apenas distinguirse del resto de circunstancias que ocurren en 
su entorno. La obra no eclipsa los sonidos a su alrededor, actúa como explica Neuhaus como 
un color de la paleta de un pintor: «Si mezclas dos colores consigues un tercer color. Puedes 
poner un poco de un color y convertir un color muy fuerte en otro distinto»35. De esta forma, 
el sonido de la instalación sonora reordena de una forma muy sutil en torno suyo el resto del 
paisaje sonoro de Times Square. La continuidad de la obra 24 horas al día cada día del año, 
sin que la pieza tenga un comienzo, desarrollo ni fi nal determinados, la aleja de la métrica y el 
tempo musical como también lo hace de cualquier discurso sobre el objeto artístico. El artista 
quiso trabajar con el sonido separado de cualquier signifi cado que no fuera sí mismo, su 
forma de incorporarlo en el contexto permite que este se desarrolle conjuntamente al espacio 
y las eventualidades que allí suceden en un proceso casi biológico con su entorno en el que 
algunos individuos repararán en él y otros muchos no. 
La esencia de lo que hago cuando construyo una obra reside en la naturaleza de los sonidos 
que construyo en un contexto determinado, lo que llamo el carácter del sonido. Todos 
tenemos un sentido del carácter sonoro. Hemos nacido quizá con él, o lo hemos aprendido 
en una edad muy temprana. Es inherente a nuestro lenguaje, aunque inconscientemente; lo 
usamos como otra capa de signifi cado más superfi cial del lenguaje verbal. (…)Yo me he 
interesado por ir más allá, destilando esta esencia, este lenguaje innato, dejándole ser [al 
sonido] el único portador de signifi cado en una obra sonora. Esto es lo que hago cuando 
construyo el sonido de una obra.??? 
Neuhaus se refi ere al aspecto cultural del sonido, al bagaje aprendido desde niños al 
entonar, gritar, llorar…, pero también por ejemplo al realizar los chasquidos habituales en la 
comunicación verbal. Toma como punto de partida la lógica de este universo que él denomina 
‘carácter sonoro’, donde el sonido es portador de signifi cado en sí mismo; del mismo modo que 
la entonación en una conversación nos da las pistas para saber el ánimo de nuestro interlocutor, 
el carácter sonoro de un espacio, al que no solemos prestar atención, nos da la información de 
las características del lugar. Este es precisamente el ámbito que trabajó Neuhaus en toda su 
obra y concretamente en lo que denominó Place pieces dentro de la que queda enmarcada la 
instalación Times Square: el sonido que incorpora Neuhaus, una frecuencia situada dentro de 
35. Neuhaus, Max “Discussion with members of the International Academy of Philosophy of Art” Op. cit.
36. Max Neuhaus, “Sound as a Medium”, En Three to One: Max Neuhaus. Brussels: La Lettre Volée, 1997, [s.p.] Texto completo en: http://www.max-
neuhaus.info/soundworks/soundasamedium [Consultado 25.10.2009]  
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la rejilla de ventilación actúa como portador de signifi cado pero no como signifi cado mismo. 
Este sonido estaba más cerca del ruido o del sonido indeterminado y confuso de la ciudad 
que de cualquier lógica musical narrativa. La instalación sonora planteaba por Neuhaus, sin 
principio, desarrollo ni fi nal ya que se trata de un sonido continuo, propone un acercamiento y 
una escucha en consonancia con la vivencia total, corporal, espacial y temporal de la situación 
y no tanto con la escucha de un acontecimiento sonoro puntual  desconectado de su entorno, 
que carecería de interés para el ciudadano. Las instalaciones sonoras de Neuhaus, pero más 
allá de estas las instalaciones sonoras en general y específi camente aquellas que aparecen en 
el espacio público suelen ser, recordando a Umberto Eco, verdaderas obras abiertas sin un 
signifi cado concreto, que lo podrán adquirir en su encuentro con el espectador37, que necesitan 
de la percepción del espectador para adquirir un sentido. 
De nuevo el arte contextual se presenta como un marco idóneo en el que encuadrar la 
trayectoria de Neuhaus y también muchas de las instalaciones sonoras que mencionaremos 
más adelante. Dice Ardenne, quien por otro lado no hace ninguna referencia explícita a 
Max Neuhaus a pesar de que este abordó con naturalidad y mucha fi nura gran parte de los 
argumentos que trata del escritor, que «la obra como objeto acabado se difumina en la obra 
como proceso, en curso, aprendida [por los ciudadanos] como situación»38. El sonido, como 
parte de este proceso en las instalaciones de Neuhaus está proyectado para ser escuchado, 
in-situ, por un oyente que además es ciudadano. Como señala el compositor y antropólogo 
Giancarlo Toniutti en uno de los pocos estudios dedicados al sonido y su vinculación con el 
espacio, «la actividad sonora dentro de un espacio es similar, de algún modo, a la actividad 
de los llamados neurotransmisores dentro del sistema nervioso. No transmiten un mensaje 
propiamente dicho, sino que transmiten los atractores de un signifi cado que se desdobla. De 
modo que el sonido no es una información en sí mismo. (…) El sonido es una forma con 
una estructura fenomenal, un atractor de la dinámica espacial»39. Toniutti, incide con este 
argumento en la idea de Ardenne y del propio Neuhaus. El sonido, que no tiene un mensaje, 
ni un signifi cado, ni ninguna información específi ca asociada, actúa sin embargo como un 
desencadenante en el espacio, que provoca una situación y lo transforma sustancialmente. 
37. Cf. Eco, Umberto. Obra abierta. Planeta Agostini, 1986. En los años 70 Umberto Eco ya planteaba este tema como signifi cativo de la obra 
contemporánea, aunque el concepto de “obra abierta” cobra un sentido pleno, en la línea de Eco, en el trabajo de Neuhaus. 
38. Ardenne, Paul. Un arte contextual (…) Op. cit., p. 37
39. Toniutti, Giancarlo. “Space as a cultural substratum.” En Site of Sound: of Architecture and the Ear, 37-41. Los Angeles: Errant Bodies Press in 
collaboration with Smart Art Press, 1999, p. 41
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Los sonidos en la obra de Neuhaus son casi imperceptibles por lo que la obra pierde 
su monumentalidad al pasar casi desapercibida en su entorno. Lo que subyace detrás de la 
instalación es una refl exión sobre la percepción del entorno urbano. Los sonidos pueden llegar 
incluso a confi gurar el espacio, tal y como añade Michael Brewster al afi rmar que permiten 
ser examinados «no como comunicación de un pensamiento o un evento, sino como una cosa 
espacial, un cuasi-objeto / cuasi-paisaje. Una cosa espacial que puedes habitar»40. Esto lo he 
metido en el 3, revisar. Con este habitar, Brewster se refi ere a la eliminación del espacio entre 
la obra y el espectador de la que ya hemos hablado en capítulos anteriores pero que ahora se 
presenta como un hecho concreto al desaparecer el objeto material que queda sustituido por 
lo inmaterial del sonido y su capacidad de hacer físico el espacio ‘vacío’ entre los límites de 
las cosas y nuestro cuerpo. Brewster, como Neuhaus, erradica esta separación. Este empleo 
del sonido le da la oportunidad de «centrar el punto de atención en torno al observador de un 
modo que no limita su presencia o movimiento, mientras localiza, deslocaliza y relocaliza su 
conocimiento del lugar que ocupan»41. Trasladando estos argumentos a la obra de Neuhaus 
se deduce que la obra se convierte en un accidente en la actividad del individuo. Lo que el 
ciudadano no espera aparece y se construye como un descubrimiento personal, ejerciendo 
entonces un efecto en su forma de percibir el entorno urbano. De esta forma la obra actúa 
subrepticiamente en el entramado urbano como una llamada al ciudadano y como afi rma 
Ardenne al referirse a otras obras contextuales «transforma la ciudad en objeto de experiencia42 
de una forma efímera y casi imperceptible»43. 
Para aquel porcentaje de ciudadanos que son capaces de discernir el sonido incorporado 
por Neuhaus en Times Square entre el tumulto de todos los demás, este evento sonoro se 
convierte en un descubrimiento personal al que van a intentar darle un signifi cado dado que 
no encontrarán una respuesta visual sobre su procedencia. La experiencia puede ser muy 
desconcertante, sin embargo este desconcierto ya ha desencadenado un reconocimiento visual 
y perceptivo del espacio que de otro modo no habría tenido lugar. Los sujetos están inmersos 
inconscientemente en la obra; en ella no son sólo oyentes sino más bien productores de la 
experiencia perceptiva, al mismo tiempo que creadores de un signifi cado que relacione la 
información descubierta con su entorno urbano. Los ciudadanos completan la propuesta de la 
obra con la interiorización y la elaboración de su propio signifi cado. Como explicaba Neuhaus 
en los escritos que, al estilo de descripciones o pequeños poemas – haikus, escribía junto a 
40. Brewster, Michael. “There or here?” En Site of Sound (...) Op. cit., p. 103
41. Ibid. 
42. Ardenne, Paul. Un arte contextual (…) Op. cit., p. 76
43. Babin, Sylvette “Practicar la ciudad” citado en Ibid. 
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los dibujos44 que ilustran de algún modo sus instalaciones: «Para aquellos que encuentran 
y aceptan la imposibilidad del sonido, entonces la isleta peatonal se convierte en un lugar 
diferente, separado pero incluyendo al mismo tiempo sus alrededores»45.
Las Place Pieces  
Esta conexión íntima entre el lugar y el sonido era la instalación sonora para Neuhaus, por 
eso, cuando el uso del término comenzó a expandirse a otros terrenos el artista lo rechazó46. 
Desde las artes visuales comenzó a usarse para asociarlo a obras que incluían voces y otros 
sonidos grabados y desde la música para asociarlo a lo que en esencia eran conciertos de música 
electrónica en cinta, Neuhaus consideró que estas obras no respondían a los fundamentos que 
él había asociado originalmente a la instalación sonora y por este motivo adoptó a mediados 
de los años 80 la expresión ‘sound works’ (obras sonoras) que comprendía bajo una expresión 
más general la mayor parte de su trabajo. En el caso de Neuhaus, por ser pionero en este 
campo, se observa en paralelo a la realización de obra un continuo defi nir y redefi nir lo que 
está haciendo, quizá como una necesidad de explicar su desapego de lo musical. Poco antes 
de este cambio de terminología Neuhaus había formado categorías para diferenciar el trabajo 
llevado a cabo en sus distintas instalaciones sonoras, que desde entonces denominaría Place 
pieces o Time pieces (obras lugar, obras tiempo)47 según sus características. El caso concreto 
de Times Square que acabamos de analizar responde a la categoría de las Place Works en las 
que el sonido se pone al servicio del espacio y procura reconfi gurar el lugar (place) a través 
de la percepción. Las Place pieces, mediante la emisión continua de una sonoridad, crean 
bloques, confi guran una zona, un lugar sonoro en el espacio, al que se entra y sale cuando se 
comienza o deja de oír. El artista trabajó con la palabra inglesa place (lugar) frente al término 
space (espacio) ya que su acepción inglesa, como sucede también en castellano, incluye una 
idea de espacio en la que están comprendidos también las personas y las cosas que confi guran 
44. «Más que un vehículo para reducir una realidad tridimensional a una bidimensional, los dibujos son una forma de afi rmar una idea en un medio 
abierto, sin lo establecido del lenguaje verbal, un medio fuera del de lo sonoro que no le afecta». Neuhaus, Max “Notes on the drawings” Sound Works 
Volume III – Drawings Ostfi ldern: Cantz Verlag, 1994, p. 9 
Estos dibujos los realizaba el artista con posterioridad a haber instalado las obras en sus contextos específi cos. Por esto quedan los dibujos y textos 
asociados como una suerte de documentación ya que Neuhaus se guardó de no hacer público ningún otro material gráfi co y sonoro, salvo en contadas 
ocasiones que documentara la pieza con vídeo con motivo de alguna entrevista. 
45. Max Neuhaus, Sound Works Volume III – Place Ostfi ldern: Cantz Verlag, 1994, p. 20.
46. Cf. Neuhaus, Max “An interview of William Duckworth edited from the transcription”. En Max Neuhaus. Sound Works. Vol.I . Op. cit., pp. 42-43
47. De ahora en adelante se emplearán los términos en inglés utilizados por Neuhaus (Place pieces / Time pieces) por considerar que la traducción de los 
mismos al castellano puede en ocasiones inducir a confusión. 
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ese lugar; un espacio con carácter y habitado frente al signifi cado más genérico y aséptico del 
término ‘espacio’. 
Las place Works consisten en crear un nuevo lugar mediante la transformación de un lugar 
dado. Esta idea de lo que ‘place’ [lugar] signifi ca al menos en inglés, que un lugar no es 
únicamente un lugar físico. La idea de lugar acarrea consigo muchos aspectos: la gente allí, 
la gente que lo usa, a la que pertenece, quienes hacen lo que hay en él, su carácter visual, su 
carácter auditivo – su carácter. Un lugar tiene un carácter; un espacio no lo tiene. De modo 
que si llamara a estas obras ‘espacios sonoros’ no tendría sentido. Ellas tratan de construir 
un lugar, un nuevo lugar desde mi imaginación, fuera de un lugar específi co.48 
Antes de que empleara este término, aunque ya con la misma intención que explica 
al hablar de las Place Works, Neuhaus realizó algunas obras muy características que nos 
aportan además más información sobre su forma de trabajar el sonido. Fan Music (Música 
para ventilador), realizada en el año 1968 se concibió inicialmente como un concierto, aunque 
con posterioridad a mediados de los 90 Neuhaus se refi rió a ella como una instalación. La 
obra se concibió para las azoteas de una zona de Manhattan y aunque no era accesible de 
una forma accidental como sucede por ejemplo con Times Square, ya que en esta instalación 
la gente había de subir hasta la parte alta de los edifi cios, sí que tiene sin embargo las 
características espaciales a las que ya nos hemos referido dado que Fan Music se construye 
desde las propias condiciones del sonido en el espacio. En este caso el sonido se produce 
mediante los cambios de voltaje que se originan al conectar células fotosensibles entre el 
circuito de dos altavoces. Este mecanismo que Neuhaus descubrió de una forma experimental 
y combinó con ventiladores en funcionamiento que arrojaban las sombras de sus aspas sobre 
las células fotosensibles haciendo que éstas se activaran o desactivaran, se convirtió en esta 
instalación en el motor de arranque si bien como en las anteriores lograba cierta autonomía 
de lo tecnológico al quedar expuesta a las condiciones lumínicas del día. La pieza entraba en 
funcionamiento con los primeros rayos de sol y se extinguía al atardecer en el momento en 
que las células no recibían más luz. 
Neuhaus distribuyó varios ventiladores, altavoces y células fotosensibles por varias 
azoteas de modo que según qué zona se atravesara se pudieran escuchar unos u otros sonidos 
que previamente había establecido. Aunque la pieza tiene este marcado carácter temporal 
ligado a los ciclos solares, se desliga de él para vincularse al lugar gracias a la especialización 
48. Neuhaus, Max. “Evocare. Excerpts from a conversation between Max Neuhaus and Gregory des Jardins Ischia” 1995. http://www.max-neuhaus.info/
soundworks/vectors/place/evocare/Evocare.pdf [Consultado 27.10.2009]
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de los ventiladores: «La esencia de lo que hago cuando construyo una ‘place work’ reside en 
la naturaleza de los sonidos que introduzco en un contexto dado. Lo que genera el nuevo lugar 
de la obra es la forma en que se relacionan los sonidos con lo esperado y su carácter sonoro 
inherente a la localización específi ca de la obra. A diferencia de la música donde el sonido es 
la obra de arte, aquí el sonido se usa como una herramienta sutil para dar forma a una nueva 
percepción del lugar»49. La dependencia de los sonidos del contexto diferenciaba Fan Music 
de un concierto y acercaba la pieza a la idea de instalación tal y como Neuhaus la entendía. 
Al mismo tiempo que proponía este paisaje auditivo en las azoteas, el artista refl exionaba en 
esta pieza sobre los espacios de las terrazas como superfi cies en altura que ocupaban la misma 
extensión de la isla de Manhattan. La instalación que duró tres días no pretendía contar una 
historia única ni convertir este espacio en una obra de arte, sino más bien generar a partir de la 
intervención una nueva percepción de la ciudad. Una percepción que insistimos no pretendía 
ser universal, sino asimilable por cada individuo que experimentara la obra. El artista de 
Texas no entendía las obras «como un delimitador de un estado de ánimo colectivo, sino 
como catalizadores de cambios de estados de ánimo»50. A Neuhaus, como ya señalábamos 
anteriormente al mencionar a Brewster, le interesa que la obra sea el desencadenante de algo 
en el individuo, que la obra permita al individuo tener un soporte a partir del que transformar 
su percepción del espacio. «Creo que esto, el proceso de experiencia de un individuo en la 
obra de arte, es lo que los artistas tratan de generar»51 De esta forma y repitiendo un argumento 
tan reiterado por los artistas, Neuhaus una vez más sitúa en el ámbito de las artes visuales. 
Al escoger ubicaciones tan particulares para sus piezas como un túnel de ventilación 
o unas azoteas, Neuhaus quería coger al ciudadano por sorpresa. Escapó de los lugares con 
encanto – muy poco frecuentes en su trayectoria – para sacar a fl ote en el lugar inesperado 
la esencia del contexto, consiguiendo una conexión ordinaria entre la obra, el espectador 
y el espacio. Estas elecciones de sitios poco usuales para el arte público provocaron el 
escepticismo y las consecuentes complicaciones en ocasiones con la parte institucional, 
hecho que nos conduce de nuevo al estudio elaborado por Ardenne en el que señala que el 
artista que trabaja en contextos fuera de los marcos aprobados por la institución no espera que 
se le conceda el lugar público sino que más bien se apodera de él.52 Neuhaus trató siempre de 
conseguir permisos para intervenir los espacios públicos, en su caso, a diferencia de acciones 
49. Neuhaus, Max. “Intro. Place” http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vectors/place/intro/ [Consultado 27.10.2009]
50. Neuhaus, Max “Notes on Place and Moment” (1992) En Max Neuhaus. Sound Works. Vol.I . Op. cit., p.97. Texto completo disponible en http://www.
max-neuhaus.info/soundworks/vectors/place/notes/ [Consultado 28.10.2009]
51. Ibid. 
52. Cf. Ardenne, Paul. Un arte contextual (…) Op. cit., p. 55 
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artísticas más performativas, las obras requerían un estudio previo y minucioso, al mismo 
tiempo que se planteaban como intervenciones si no permanentes, sí al menos de varios años. 
Los resultados de estas negociaciones no siempre fueron positivos y en algunos casos, como 
en el del metro de Paris sobre el que volveremos más adelante, retrasaron o impidieron la 
ejecución de las piezas, no obstante el artista supo manejar con destreza estas situaciones. 
No solo la parte institucional supuso un problema para Neuhaus, en ocasiones las 
intervenciones ubicadas en lugares inesperados provocaban reacciones, también inesperadas, 
por parte del público. A pesar de que sus instalaciones respondieron siempre a la búsqueda 
de un equilibrio entre la pieza y el lugar, en alguna ocasión hubo respuestas negativas como 
sucedió en su obra Walkthrough (1973) que instaló en la salida de metro de la estación Jay 
Street en Brooklin, Nueva York y fue destrozada por un ciudadano, un vigilante del metro, 
que al parecer odiaba el trabajo que había realizado Neuhaus53. En el caso de Walkthrough 
Neuhaus quiso estudiar desde el nivel auditivo, un fenómeno que sucede en el plano de lo 
visual en los lugares que solemos transitar con asiduidad, lugares en los que detectamos el 
menor cambio realizado aunque no prestemos una atención extraordinaria. En esta ocasión 
Neuhaus incorporó unas fuentes de sonido distribuidas por el espacio que emitían suaves clicks 
con una velocidad autónoma de tal manera que se superponían entre ellos creando diferentes 
ritmos. Si el punto de partida era la emisión de estos clicks  por el espacio, su sonoridad se 
53. Así lo cuenta Mike Zwerin en el artículo publicado en The New York Times en 1999. Zwerin, Mike. “Max Neuhaus’s ‘Sound Works’ Listen 
to Surroundings : Been There, Heard That” The New York Times, 17 Noviembre, 1999. http://www.nytimes.com/1999/11/17/style/17iht-max.t.html# 
[Consultado el 1.11.09]
Figs. 9 y 10 Walkthrough, Max Neuhaus, 1973 
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vería alterada en el transcurso del día por las condiciones meteorológicas, componiéndose 
por tanto la obra a partir de un proceso común a las a los ciudadanos y la instalación. Los 
clicks mutaban su timbre – asemejándose más o menos al trinar de un pájaro –, según las 
condiciones de luz, temperatura y humedad del espacio. No existe mucha más información 
de la pieza, pero podemos imaginar la sutileza de la intervención y lo desapercibido de 
su presencia. Resulta interesante por este motivo la reacción violenta del trabajador para 
refl exionar sobre los efectos que puede desencadenar un sonido introducido en un espacio. 
Lo más interesante de esta reacción no es si a este individuo le gustaba o no la instalación 
de Neuhaus, sino los efectos que puede producir en ciertos individuos el sometimiento a un 
determinado sonido, que permanece en el tiempo de forma constante. Neuhaus comentaba 
que en el momento en que el oyente se hacía consciente del sonido conectaba con la obra y se 
producía un salto cualitativo en su percepción del lugar, motivo por el que sus piezas no son 
evidentes sino que han de ser más bien encontradas. 
Habitualmente creo sonidos que son casi plausibles en su entorno cuando te los encuentras 
por primera vez. El momento en el que una persona se da cuenta de que no es posible 
se produce el salto a la pieza; desde ese momento está nadando en sí mismo. (…) es la 
forma en la que habitualmente construyo la entrada a la pieza. Lo llamo entrada porque si 
no se pasa por esta redefi nición no accedes a la obra. Alguna gente defi ne mi obra como 
meditativa por esta necesidad de centrarse. No me gusta el bagaje que acarrea la palabra. 
Estas obras sólo requieren atención, no pueden consumirse en marcha.54  
Al situarlas en el umbral de lo audible, las instalaciones quedan enmarcadas por la 
propia percepción de las personas que delimitarán las fronteras de la obra, pudiendo pasar 
desapercibidas o adquirir un protagonismo que llegue a hastiar al que debe permanecer 
sumergido en ellas bastante tiempo. En la siguiente cita probablemente encontremos el 
motivo que llevó al trabajador del metro hasta la irritación. «Las obras de este tipo se basan 
en dos ideas principalmente. La primera es trabajar de una forma compleja con un rango de 
gente mucho mayor, los entendidos y los que no lo son. La otra idea es que sean accesibles 
en la vida diaria de la gente. Están en lugares y contextos que permiten a la gente atravesarlas 
en sus actividades diarias sin necesidad de tener que ir deliberadamente al espacio específi co 
en un momento determinado para escucharlas»55. Las instalaciones, como explica Neuhaus, 
estaban ubicadas en lugares de la vida cotidiana, y pensadas para que la gente las ‘atravesara’, 
54. Neuhaus, Max “Notes on Place and Moment” Op. cit., p. 98
55. Neuhaus, Max “Lecture at the Seibu Museum Tokio (…)” Op. cit. p. 58
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nunca para que la gente permaneciera en ellas durante mucho tiempo dado que se presuponía 
que los individuos estarían de paso por aquellos espacios. En lo que quizá no pensó Neuhaus 
es en el grupo de personas, trabajadores del metro, que convivirían con la pieza muchas horas 
al día, ahí es donde la obra entraba en confl icto con la actividad del espacio. El sonido podía 
convertirse en este caso en una tortura y no en el elemento que favorecía una percepción 
alternativa del espacio. 
Diseño sonoro
Como contraposición a estas obras en las que el sonido aparece como un continuum en 
el espacio urbano Neuhaus trabajó las moment o time pieces (obras tiempo / momento) en 
las que se invierte fundamentalmente el proceso de la obra. El aspecto fundamental de estas 
obras, como explica el artista, «es que no tienen lugar, abarcan varios más que situarse sólo 
en uno»56, que es lo que sucede en las Place pieces. Si en éstas el sonido está ubicado en un 
lugar concreto y nos conduce a nuestro propio tiempo de escucha y hacia una percepción del 
lugar en función de un evento particular, en las segundas, el sonido está en el tiempo para 
conducirnos a la multitud de espacios que nos rodean. Se trabaja el sonido como señal sonora 
con lo que esto conlleva de referencias al ámbito del aprendizaje y el bagaje cultural sonoro. 
Las Time Pieces corresponden a lo que podríamos entender como un segundo período en 
la trayectoria del artista. Parece que el punto de infl exión se situaría en torno a los años 80, 
período en el que concentró parte de su trabajo en el diseño sonoro dedicándose a realizar una 
investigación sobre las señales emitidas por las sirenas de los coches de emergencia. Neuhaus 
invirtió en este proyecto extra-artístico una gran cantidad de tiempo, energía y dinero. Sin 
embargo no resulta extraño dado el compromiso que tenía el artista con la causa sonora y en 
particular con el entorno urbano, principal motor de sus instalaciones sonoras. 
En 1974, unos años antes de que comenzara esta investigación, Neuhaus escribió «Noise 
Propaganda Makes Noise» (La propaganda sobre ruido genera ruido) como respuesta a 
un panfl eto que había publicado el Departamento de Recursos del Aire de la Agencia de 
Protección Medioambiental de Nueva York bajo el título «El sonido te hace enfermar» en el 
que se trataba el sonido urbano, el ruido, como algo dañino para la salud física y mental y 
como un elemento que sustraía nuestra capacidad de escuchar el entorno. Neuhaus reaccionó 
ante estos argumentos en su texto que se publicó como una editorial en The New York Times 
en diciembre de 1974. A su juicio, los sonidos y ruidos de la ciudad funcionaban como 
56. Ibid. p. 100
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emisores de información del mismo modo que lo hacían la señales visuales. Por este motivo 
a su parecer comentarios como los propagados por el Departamento de Recursos del Aire no 
hacían sino empobrecer el papel del sonido y lo sonoro en los espacios urbanos. En este texto 
como en otros posteriores, Neuhaus señaló la tendencia habitual de pensar los sonidos urbanos 
como nocivos mientras se consideran los sonidos naturales como bellos y con propiedades 
benefi ciosas para la salud, concepción de la que se derivaba un rechazo de los ciudadanos de 
las grandes ciudades por los sonidos no intencionados que además consideraban inevitables. 
Para Neuhaus la mayoría de este «resentimiento procede del hecho de que no tenemos el 
mismo control sobre nuestro entorno sonoro como lo tenemos sobre el visual»57, como 
también del hecho de que la forma en que escuchamos depende en buena medida de la forma 
en que hemos escuchado en nuestro aprendizaje58. La solución no era silenciar las ciudades 
como proponía el panfl eto sino trabajar y elaborar de una manera consciente sus sonidos que 
aportaban información útil al ciudadano a un nivel intuitivo e intelectual. 
Habían pues de trabajarse las propiedades del sonido, del mismo modo que se trabajaban 
los aspectos visuales urbanos, para obtener un mayor grado de convivencia con los habitantes: 
«Obviamente necesitamos ser capaces de aislarnos del sonido como lo necesitamos también 
del estímulo visual. Pero silenciar nuestro entorno público es el equivalente acústico a pintarlo 
de negro. Ciertamente del mismo modo en que nuestros ojos son para ver, nuestros oídos 
son para escuchar»59. El compromiso con la ciudad de Neuhaus se traduce en esta frase tan 
concluyente en una fi rme defensa del ámbito de lo sonoro. Como se está analizando una y otra 
vez, las obras de este artista no están vinculadas exclusivamente con lo sonoro, sino más bien 
con una percepción de la ciudad desencadenada por un nuevo estímulo audible. Sus continuas 
comparaciones con lo visual le llevan a afi rmar de una forma muy plástica lo que supondría 
eliminar los sonidos de la ciudad. Una ciudad sin los ruidos que le son propios sería como una 
ciudad donde todo estuviera pintado de negro, una ciudad sin sonidos sería como una ciudad 
sin luz, donde las diferencias se enturbian, donde la riqueza se pierde en un mar de negrura o 
silencio según los casos.  
Cuatro años después de que Neuhaus hiciera esta defensa del sonido urbano, comienza 
una investigación que concluirá en la obtención de la patente de un nuevo método de 
señalización sonora de los coches de emergencia. Si perseveramos en este argumento es 
57. Neuhaus, Max. “Sound_Design.” En Zeitgleich. Viena: Triton, 1994. Texto completo disponible en http://www.max-neuhaus.info/soundworks/
vectors/invention/sounddesign/Sound_Design.pdf [Consultado 29.10.2009]
58. Cf. Neuhaus, Max. “Noise Pollution Propaganda Makes Noise.” The New York Times, 6 de Diciembre, 1974.
59. Ibid. 
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porque esta investigación infl uye sin lugar a dudas en la obra que realizará a partir de este 
momento y comentaremos más adelante. El problema que se planteó Neuhaus era la agresión 
sonora que provocaban en el ritmo de la ciudad las sirenas de los coches de policía, bomberos 
y ambulancias. Una agresión, que no sólo afectaba al nivel humano por el sometimiento a 
unos niveles de emisión sonora muy elevados que por otro lado llegaban a producir choques 
entre coches de emergencia que no tenían opción de escuchar la señal del otro, sino también 
una agresión a un nivel logístico en la actividad de la ciudad puesto que el sonido generaba 
un desconcierto general y en ocasiones más que servir como una señal de aviso, servía como 
una señal que inducía al pánico, la confusión y el caos circulatorio. Según las investigaciones 
que realizó Neuhaus, muchos de los ciudadanos mostraban un desconcierto al no ser capaces 
de discernir la procedencia en el espacio de la sirena. 
Estas reacciones estaban provocadas fundamente por dos motivo, el primero de ellos 
tenía que ver como acabamos de comentar con el alto volumen de emisión de las sirenas y 
el segundo estaba relacionado con la continuidad de la señal sonora. El oído humano no era 
capaz de discernir la ubicación de la sirena para actuar en consecuencia ya que este sonido 
no tenía pausas que permitieran al oído ubicarlo sin problemas. «Nuestros procesos mentales 
para la localización de sonido dependen de una sutil (aunque automática) comparación de 
las diferencias en el inicio del sonido entre los dos oídos»60. Introducir silencios en el sonido 
de las sirenas, de modo que la señal de aviso se emitiera en forma de ráfagas, permitiría 
que el oído humano pudiera localizar de una forma natural y automática la procedencia del 
sonido, al mismo tiempo que facilitaría en esos silencios que los coches de emergencia se 
escucharan entre ellos. El tema de la amplitud del sonido, podemos resumir que se solucionaba 
direccionando el sonido hacia los lugares en que era más necesario, esto es, la parte frontal 
y trasera del automóvil y ajustando los patrones de sonido para ambas emisiones. Después 
de años de experimentaciones e interminables procesos burocráticos, Neuhaus consiguió la 
primera patente por un sonido en el año 199161.  Lo que nos interesa de su irrupción en 
el diseño sonoro es, por un lado los fi nes ecológicos, sociales y comerciales que incorpora 
Neuhaus con experimentos como el de la sirena en el ámbito urbano y por otro el recurso de 
la pausa, del silencio, de la interrupción del sonido como posibilidad de la escucha.  
60. Neuhaus, Max. “Sirens.” Kunst + Museum Journal 4, no. 6 (1993). Texto completo disponible en: http://www.max-neuhaus.info/soundworks/
vectors/invention/sirens/ [Consultado 30.10.2009]
61. El 30 de abril de 1991 la Ofi cina de Patentes de los EEUU emitió la Patente Número 5012221 conteniendo 46 formas de usar el sonido para mover 
un vehículo de emergencia por el tráfi co. Ibid. 
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Time Pieces 
Neuhaus empleará este método en parte de su producción desde 1989. En lugar de crear obras 
en las que se introducía, como en las Place pieces, un sonido constante que se presuponía iba 
a crear una discursividad en el espacio, Neuhaus llevó a cabo un conjunto de obras, las Time 
pieces, en las que se procedía mediante la incorporación y posterior sustracción de un sonido 
a un reconocimiento de la realidad sonora del espacio. Estas instalaciones, algunas de ellas 
todavía presentes en sus ubicaciones originales, consisten en esencia en la introducción de una 
textura sonora en el espacio cuyo volumen va incrementándose muy suavemente de tal forma 
que el individuo en el espacio no es capaz de percibir su presencia y sus mínimas variaciones 
en el volumen. La pieza no se hace notoria hasta que desaparece. Cuando el desapercibido 
incremento del sonido se corta abruptamente, aparece la consciencia de un sonido que se 
ha eliminado. Estas obras derivan de sus investigaciones sobre diseño sonoro, las de las 
sirenas de las ambulancias y las que llevó a cabo en los años 70 para la construcción de un 
reloj despertador que funcionara, del mismo modo que sus obras posteriores, invirtiendo la 
lógica sonora esperada. En lugar de saltar un sonido que abruptamente sacara del sueño al 
individuo, se procedería por el mecanismo opuesto, mediante la previa incorporación de un 
sonido en incremento progresivo y su súbita desaparición, al desvelo del durmiente sujeto. 
«Cada persona ajustaba el tono del sonido a su límite máximo de escucha. En esa frecuencia 
el sonido tiene un carácter muy particular. Está pero al mismo tiempo no está – es más una 
presencia que un sonido. Presté los primeros [despertadores] a gente y les pregunté qué les 
parecía. Para mí era una forma de explorar cómo la gente advierte el quitar un sonido como 
el opuesto de hacerlo»62. A Neuhaus le había llamado la atención el fenómeno que se produce 
en las cafeterías cuando la máquina de moler café se apaga dejando tras su estruendo lo que 
parece ser un extremado silencio que se abre no obstante al barullo adicional que existe en el 
espacio. En ese momento, en el que multitud de sonidos siguen sonando y superponiéndose en 
el espacio parece sin embargo  abrirse un vacío en el que el silencio «envuelve la cafetería»63. 
Ese mismo efecto que parece envolver el espacio es el que provoca Neuhaus con sus 
Time Pieces, aunque en estos casos la supresión del sonido se formaliza en espacios abiertos. 
En 1983 Neuhaus quiso trasladar por primera vez sus investigaciones sobre el silencio a 
una instalación que formaría parte de la bienal del Withney Museum en Nueva York. 
Propuso realizar una obra que funcionara, en las inmediaciones del museo como un «reloj 
62. Neuhaus, Max. “Time Pieces Series” en Max Neuhaus. Two Sound Works 1989. Berna: Kunsthalle Bern, 1989, p. 8 
63. Neuhaus, Max “Notes on Place and Moment” Op. cit., p. 98
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público silencioso»64. Neuhaus trabaja con la idea del sonido culturalmente aprendido, y en 
concreto con el signifi cado que culturalmente se había dado a las señales sonoras. Las Time 
o Moment pieces, explicó el artista, «son obras que toman la forma de una señal sonora 
de la comunidad»??. El artista pone el ejemplo de las campanas y los distintos signifi cados 
que sus sonidos tienen para la comunidad. Según el número de tañidos y su velocidad las 
campanas tocarán a duelo, sonarán como celebración o serán una llamada a la congregación 
o simplemente la señalización de las horas. Estos sonidos sirven como aviso a ciudadanos que 
no tienen por qué estar allí en ese momento, actuando entonces en el espacio social como un 
código de comunicación que hemos aprendido culturalmente. La apuesta de Neuhaus sigue 
entonces de la siguiente manera: «La idea principal es sin embargo la de crear una señal 
sonora con silencio más que con sonido»??. De este modo, el reloj público de Neuhaus para 
la Whitney Bienal no marcaría los tiempos añadiendo un sonido sino a la inversa, quitándolo.
Su proyecto encontró sin embargo algunas objeciones al hecho de que estuviera 
programado para ubicarse en el espacio público, por lo que fi nalmente se vio emplazado 
a realizar una adaptación del mismo para el patio de esculturas que estaba frente al museo. 
Esta instalación a la que posteriormente tituló Time Piece “Archetype” se realizó a partir de 
la grabación de los propios sonidos del espacio, una práctica poco habitual en la trayectoria 
de Max Neuhaus, en cuyo registro no constan obras de características semejantes67. En 
Time Piece “Archetype” un conjunto de micrófonos situados en la fachada del Whitney 
Museum recogieron el registro sonoro de la calle Madison Avenue que se amplifi có con 
un retraso mínimo en el patio frente museo – muy próximo a la calle – de tal forma que se 
escuchaban los sonidos en tiempo real y aquellos tomados por los micrófonos que se emitían 
con un pequeña demora. Neuhaus fi ltró el sonido recogido por los micrófonos en el exterior 
alterando su tono de tal forma que se creara una consonancia entre el paisaje sonoro actual 
y el manipulado. Dado que Neuhaus no pudo desarrollar su idea original, decidió adaptarla 
de algún modo mediante este proceso en el que coloreaba, empleando el término que usa el 
artista, los propios sonidos del espacio. «Quería probar una idea. En lugar de añadir un sonido 
y quitarlo, decidí recolorear gradualmente los sonidos que ya estaban allí y después quitar 
la coloración»68. La instalación se constituía como un paisaje sonoro cuyo refl ejo sobre una 
64. Neuhaus, Max. “Time Pieces Series” Op. cit., p.9
65. Neuhaus, Max “Moment” En http://www.max-neuhaus.info/soundworks/vectors/moment/ [Consultado 2.11.2009]
66. Ibid. 
67. Ulrich Loock, director del Kunsthalle de Berna entre 1985 y 1997, que ha escrito sobre el artista en varias ocasiones menciona, en el catálogo que se 
editó con ocasión de la instalación de Neuhaus, que esta es una práctica habitual. 
68. Ibid. 
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superfi cie especular – el sonido grabado y reproducido nuevamente con suaves alteraciones 
– devolvía una renovada pigmentación – por seguir con la terminología pictórica de Neuhaus 
– de los sonidos de la ciudad. Archetype reunió las que serán características de todas las time 
pieces; el sonido incorporado en ciclos de 20 minutos comenzaba bajo el umbral de audición 
hasta alcanzar, muy lentamente, un volumen semejante al de los sonidos que refl ejaban. Este 
hecho hacía de la pieza un elemento difícilmente discernible de su entorno de no ser por 
la fi nalización del ciclo que daba paso a un vacío que proporcionaba al lugar una claridad 
asombrosa69 en la que los sonidos del espacio urbano se dibujaban con nitidez en la escucha, 
ahora atenta, de los oyentes. Al suspender la coloración del espacio elaborada a partir de los 
sonidos adicionales, se hacía evidente como explicaba el artista una sensación de silencio 
o una claridad auditiva. En el espacio se abría como en el claro del bosque un vacío que 
permitía contemplar la inmensidad de lo que le rodea. «Los segundos después de que el sonido 
desaparezca, lo que puede describirse como una imagen auditiva remanente se superpone 
sobre los sonidos de la vida cotidiana»70. 
Después de la experiencia en el Whitney Museum y otra posterior en el Museum of 
Modern Art (MOMA) la primera de las times pieces de gran envergadura la realizó en Berna 
en el año 1989. El entonces director del Kunsthalle de Berna, en cuyo exterior se instaló la 
pieza durante cuatro años, explica que para Neuhaus esta instalación funcionó solo como un 
prototipo, precisamente por no poder plantearla como una intervención permanente, hecho 
que como ya hemos mencionado Neuhaus comprendía como una necesidad de la pieza. 
Eludiendo el factor conceptual de permanencia en el tiempo, rasgo que las caracteriza solo 
en el plano de lo teórico, Time Piece Bern puede considerarse la primera gran instalación con 
las características de lo que en defi nitiva serían las Time pieces. Respetamos la pretensión de 
Neuhaus de que sus obras se instalaran con carácter permanente, detalle de gran importancia 
que conlleva asimismo una transformación conceptual de la obra de arte sonora en el espacio 
público. Neuhaus elimina con esta permanencia la temporalidad del sonido y convierte a 
la instalación sonora en una obra de arte público. Sin embargo, dado que en este punto se 
trata de estudiar las time pieces enmarcadas en la temporalidad del que las percibe, nos 
parece que este detalle puede obviarse y ha de ser considerado al nivel de lo conceptual por 
varios motivos. En primer lugar, puesto que Neuhaus no indicaba la presencia de la pieza, 
los ocasionales oyentes de la obra desconocían lo que allí estaba sucediendo, por lo que no 
tendrían la posibilidad de enmarcarlo en una temporalidad concreta. Por otro lado, el carácter 
69. Carter Ratclif “Space, Time and Silence: Max Neuhaus’ Sound Installations”, Kunsthalle Basel, 1983. En Max Neuhaus. Sound Works. Vol.I . Op. 
cit., p. 31 
70. Neuhaus, Max “Notes on Place and Moment” (1992) En Max Neuhaus. Sound Works. Vol.I . Op. cit., p. 99
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– permanente o no – de esta pieza, es decir, su duración fi nal (en este caso de Berna cuatro 
años) solo puede señalarse desde el momento actual, teniendo el conocimiento de que la pieza 
fue retirada unos años después. Podría suceder que alguna de las instalaciones que ahora 
estamos describiendo como permanentes sean en unos años instalaciones con un principio y 
un fi nal en el tiempo, por tanto, situándonos en la posición de un posible oyente / espectador 
/ ciudadano de la obra, – y llevando quizá la contraria al artista – no consideraramos tan 
relevante la duración fi nal de la pieza, que en cualquier caso supera la transitoriedad del 
ciudadano que se la encuentra. Por lo tanto, aunque para Neuhaus la obra de Berna se quedara 
en el estadio de prototipo, vamos a situarla como la primera Time piece realizada por el artista. 
Como ocurría con Archetype y las instalaciones que se sucederán desde este punto, esta 
intervención se realizó en consonancia con los espacios intervenidos, en este caso las afueras 
del museo de Berna. La instalación estaba específi camente preparada para este lugar. Ya se ha 
comentado en otra parte que Neuhaus solía trasladarse a los espacios para realizar un análisis 
minucioso y trabajar in-situ en la creación de los sonidos. Su forma de elaborar el sonido 
era, al mismo tiempo, tecnológica y manual; estaba creado por completo empleando medios 
electrónicos pero no dejaba de tener una parte muy artesanal en la cuidada manipulación del 
artista que los modelaba en el propio espacio hasta conseguir la forma deseada en armonía 
con el contexto.71 En el conjunto de su obra la parte tecnológica tiene un papel importante para 
conseguir los efectos buscados; para ello empleó altavoces con distinta potencia, impedancia 
y rango de difusión que le permitieron que el sonido se esparciera por el espacio, adquiriera 
una plasticidad y sonara por tanto como él quería. 
Asimismo, Neuhaus fue constructor en muchas ocasiones de los propios soportes físicos 
de sus obras, como también de las interfaces que le permitieron «trabajar intuitivamente 
con su oído como un artista visual lo haría con su ojo»72. A pesar de esta complejidad 
técnica73, o precisamente por ella como sucede también con parte de la pintura, sus obras son 
aparentemente muy sencillas lo que favorece su integración en el imaginario colectivo de los 
usuarios de las ciudades. Como explicó el director del Kunsthalle de Berna, Ulrich Loock, 
Neuhaus «crea un sonido para una situación específi ca cuyos supuestos espaciales y acústicos 
71. Este aspecto le parece al director del museo de Graz  un detalle original de la forma de trabajar de Neuhaus, que hace que su obra tome cierta distancia 
de la clara herencia minimalista que se desprende de toda su trayectoria. Mientras que la obra escultórica minimalista podría ejecutarla formalmente una 
industria, sin necesidad de la mano del artista, de hecho así sucedía y ese era uno de sus fundamentos, la obra de Neuhaus dependía de su autor en la fase 
de creación. Cf. “A talk between Peter Pakesch and Ulrich Loock about Max Neuhaus’s Time Pieces” En Max Neuhaus. Two Sound Works. Op. cit., p.89
72. Neuhaus, Max. “Discussion with members of the International Academy of Philosophy of Art” Op. cit. 
73. No ha sido imposible obtener información concreta sobre la realización técnica de las obras de Neuhaus, motivo por el que aquí sólo hemos abordado 
tangencialmente este aspecto.
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determinan su estructura. Su sonido responde a la situación dada y la transforma siempre de 
acuerdo con estos presupuestos. El sonido solo tiene lugar en este contexto, en otro estaría 
fuera de lugar, sumergido o sobresaliendo demasiado»74. En el caso de Berna, los sonidos, 
siguiendo las explicaciones que de los mismos da Loock, asemejaban a los de aeroplanos 
y campanas que con frecuencia se escuchaban en el espacio. Neuhaus no trataba de imitar 
esos sonidos aunque sí los utilizaba como modelos o como parámetros en función de los que 
elaborar la sonoridad que incorporaría en un momento posterior. Además de estos, un tercero 
en forma de vibración, que más que escucharse podía sentirse, reunifi caba el paisaje sonoro 
provocando un efecto particular mediante el que se homogeneizaba el ruido indeterminado 
de fondo. Por el tipo de sonidos creados en concordancia con el contexto, se propiciaba una 
situación en la nueva capa audible que podía pasar desapercibida o por el contrario podía ser 
escuchada. Este paso, dependía solo y exclusivamente del individuo que interaccionaba con 
la pieza. Es decir, del individuo que la escuchaba, pues para el resto de ciudadanos la obra no 
existía. 
Y no existía, porque además de la sutileza de los sonidos, que como ya se ha indicado 
incrementaban su volumen suavemente, la obra requería que no hubiera ninguna guía visual 
que diera información al oyente de lo que estaba pasando en la acústica del espacio. Razón por 
la que los cuatro altavoces que desde la fachada del museo emitían los sonidos, permanecieron 
ocultos en Berna a la mirada del viandante. Una vez que Neuhaus había creado estas condiciones 
sonoras las suprimía, de modo que como sucedía en Archetype la sensación que se provocaba 
era la de haber extirpado un sonido que pertenecía al espacio. Entonces, mediante la eliminación 
de una capa de información sonora, que previamente había incorporado, sugería un vacío en el 
que reaparecían con una mayor entidad los sonidos del propio espacio. Ese instante en el que 
una parte desaparece y la otra surge reforzada sería la esencia de la obra y la que por otra lado 
llevó a Neuhaus a denominar también a las Time Pieces como Moment pieces, esto es, obras 
‘momento’ que nos hacen volver la mirada a los momentos tal y como a ellos se refi rió Henri 
Lefebvre en los que, recordamos, ciertos estadios de la comunicación exigían la conjunción 
lógica, emotiva y afectiva para poder comprenderlos.75 En las Time Pieces de Neuhaus ese 
instante pone en funcionamiento el mecanismo de percepción de los individuos, activa su 
atención y les induce a escanear el entorno audible del espacio en que están presentes. «Lo que 
puede escucharse por un momento – dice Ulrich Loock – puede llamarse quietud» Aunque 
74.  Loock, Ulrich. “Time Piece Kunsthalle Bern” en Max Neuhaus. Two Sound Works. Op. cit., p.14
75. Ver Teoría de los momentos de Lefebvre y la aproximación abordada en el capítulo 2, páginas 92 - 96
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esta quietud no es, como afi rma, una ausencia de sonidos, ni tampoco el silencio de una 
cámara anecoica sino «más bien la quietud de lo audible»76. 
El procedimiento que llevaba a cabo Neuhaus en estas piezas es muy semejante al que en 
una fase inicial estudiamos en la obra de Jorge Oteiza. En el caso de este último, se observaba 
claramente en sus cajas metafísicas77 la voluntad de incorporar un material que esculpiera el 
espacio y lo vaciara, la obra por tanto más que añadir un objeto, usaba el material para vaciar, 
o para espaciar tomando prestado el término de Heidegger el espacio existente. Como Oteiza, 
Neuhaus incorpora unas sonoridades en el espacio para hacer que este resurjiera amplifi cado. 
En 2003 instaló Time Piece Graz en las afueras del Kunsthaus de esta ciudad. Según cuenta 
Peter Pakesch, antiguo director del museo, Neuhaus no estaba dispuesto a realizar esta obra 
si no era como una instalación permanente, de modo que en esta ocasión la instalación 
persiste en la actualidad. La obra es semejante a la que acabamos de explicar en Berna, 
aunque en este caso se realizó en paralelo a la construcción arquitectónica del propio museo 
que nacía con motivo del cargo que ostentaba la ciudad como Capital de la Cultura Europea. 
La simultaneidad de la aparición del edifi cio y la instalación ponía a la obra en posición de 
76. Loock, Ulrich. “Time Piece Kunsthalle Bern” Op. cit., p.12
77. Ver capítulo 3, páginas 149 - 162
Fig. 11 Time Piece Graz, Max Neuhaus, 2003  
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constituirse arquitectónicamente como un elemento más del espacio urbano, cuyo objetivo en 
la ciudad sería abrir los espacios de escucha que se ha comentado con anterioridad. 
Como en el resto de las Time Pieces el sonido comienza también en esta instalación de 
forma inaudible diez minutos antes de que se cumpla cada hora, amplifi cándose gradualmente 
hasta que se corta generando el resultado que se ya se ha comentado. Neuhaus denominó a 
este efecto ‘señal sonora invertida’78 y lo comparó con el efecto óptico que en denominado 
en inglés afterimage, cuya traducción al castellano respondería a la expresión ‘imagen 
remanente’79. La obra no es tanto el sonido que él construye como aquello que sucede cuando 
se elimina ese sonido, en ese momento se produce el equivalente del efecto óptico que 
sucede después mirar durante un tiempo determinado a una imagen con unas características 
concretas. Ese efecto, que nos permite ver la silueta de la imagen con la tonalidad invertida 
cuando ya no la tenemos delante, encuentra su equivalente en estas obras en las que bajo el 
recuerdo del sonido que ha desaparecido se percibe el nuevo espectro sonoro del espacio. «El 
sonido que estaba construyendo – dice Neuhaus – no es la cosa que yo estaba construyendo. 
Construía aquello que sucede cuando el sonido desaparece»80. Estas obras por tanto, a la 
inversa de cómo sucedía con las Place pieces, no construyen lugares sino que empujan a un 
reconocimiento del lugar.
Las piezas conversan con el espacio y procuran para el oído despierto un reconocimiento 
del lugar. Esto se produce gracias a los silencios que propicia Neuhaus en el paisaje sonoro 
multi-capa de la ciudad. Manuel Delgado, escribe muy acertadamente sobre esta cualidad del 
silencio que por otra parte recuerda a John Cage: 
(…) no oímos sonidos, sino silencios, o mejor dicho pausas o intervalos vacíos que distancian 
entre sí los sonidos y nos permiten distinguirlos y asignarles naturaleza. Dicho de otro 
modo, no oímos sonidos, sino relaciones entre sonidos. Una forma como otra cualquiera de 
recordarnos hasta qué punto los sonidos —incluso aquellos que catalogamos como “ruidos” 
– hacen sociedad entre ellos y sólo pueden entenderse en tanto un código  inevitablemente 
cultural – los ordena y jerarquiza o los ignora. Eso es así tanto si las percepciones acústicas 
78. Citado en “Time Piece Graz: Max Neuhaus” En http://www.museum-joanneum.at/en/kunsthaus/time_piece_graz [Consultado 8.11.09]
79. Cf. Neuhaus “Notes on Place and Moment” Op. cit., p. 100
80. Ibid. 
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corresponden a la comunicación entre personas o proceden de ese mundo que también nos 
habla, por mucho que no le queramos responder.81 
Relaciones entre sonidos y relaciones entre sonidos y oyentes, relaciones en defi nitiva 
entre tiempos a una escala social que pone en conexión a los ciudadanos con su entorno, una 
dimensión que aparece con fuerza en las obras de Neuhaus y que en ocasiones difi cultaba la 
realización de estas piezas.  
Problemáticas en la obra de Neuhaus para intervenir el espacio público con sonido
Max Neuhaus se tropezó desde el comienzo de su trayectoria en el espacio público con 
distintos obstáculos que tuvo que sortear, algunas veces con más éxito que otras. Como 
pionero de este tipo de obras, Neuhaus recibió en distintas ocasiones respuestas negativas a 
sus propuestas para trabajar en el espacio público, donde según los casos no se comprendía 
una intervención sonora, sin ningún tipo de guía visual como una posibilidad estética para la 
ciudad. Además el hecho de que sus obras introdujeran un sonido podía implicar una molestia 
para los ciudadanos que, por otro lado y paradójicamente, pocas veces escucharían las piezas 
de Neuhaus. Toda intervención en el espacio público entraña unas difi cultades que no existen 
cuando la obra se realiza en el marco de un museo o galería. Si las intervenciones son sonoras, 
como es el caso de Neuhaus y por lo tanto invisibles, la intervención del espacio público 
se convierte en un asunto si cabe más controvertido. El artista de Texas a lo largo de su 
carrera artística se encontró con problemas y suspicacias de distinta índole que no hicieron 
sin embargo que este abandonara su empresa. 
Uno de los casos que demuestra con mayor clarividencia estas difi cultades para intervenir 
un espacio público, fue el que tuvo lugar en París donde Neuhaus se propuso intervenir un 
pasillo de una estación de metro ubicada en una zona poco céntrica de la ciudad. Al parecer 
el artista recibió en 1973 una invitación de un productor de música y danza francés para 
realizar una instalación sonora en la capital francesa. La elección del lugar entrañó el primero 
de los problemas pues lo que parece que se esperaba de Neuhaus, no era tanto una de sus 
instalaciones sonoras como un evento en algún teatro o sala de conciertos. Ante su negativa y 
posterior explicación de que le gustaría intervenir algún lugar de la ciudad, se esperó de él que 
lo hiciera en un lugar céntrico y bien conocido de París y no en la ubicación que se convertiría 
81. Delgado, Manuel. “El soplo en el jardín y el rugido en el bosque.” QuAderns-e, Op. cit.
245
El sonido transformado en espacio. Max Neuhaus 
en su elección defi nitiva, un lugar sombrío y olvidado como era el de un pasillo subterráneo 
del metro. Neuhaus relata en el texto «La bestia institucional» derivado de esta experiencia 
cómo los primeros contactos con el Metro de París fueron infructuosos, no siendo hasta 
comienzos de los años 80 cuando un grupo de sociólogos que trabajaba con la administración 
del metro se interesaron por el proyecto. 
En 1983 Neuhaus consiguió algo de dinero para comenzar a estudiar las propiedades 
acústicas del espacio. En este punto, para poder proseguir con su proyecto, Neuhaus necesitaba 
contactar con el Ministerio de Cultura, ya que no era posible que el Ministerio de Transportes 
aceptara un proyecto de estas características. Fue en este punto donde el proceso se complicó 
todavía más, una reunión con miembros del ministerio para decidir la idoneidad del proyecto 
concluyó en la solicitud de una maqueta de la pieza para conseguir su aceptación. La petición 
resultaba del todo absurda teniendo en cuenta que la obra de Neuhaus, por ser sonora y site-
specifi c, no podía tener una construcción a pequeña escala. Aún así, Neuhaus consiguió fi rmar 
un acuerdo en el que él conseguiría el 70% de la fi nanciación y el Ministerio de Cultura el 
30% restante. La segunda parte nunca cumplió su acuerdo motivo por el que la obra quedó 
inconclusa. Años más tarde, Neuhaus se refi rió en una entrevista al problema de conseguir 
una suma de dinero elevada para llevar a cabo proyectos como este de París donde la pieza 
no tenía ninguna visibilidad. 
Si alguien fuera a construir una escultura de aluminio de 200 m. de largo y 5 m. de alto – las 
dimensiones del túnel de metro – un presupuesto de un millón y medio no habría parecido 
demasiado, pero el hecho de que mi obra no pudiera verse o tocarse y que yo tampoco 
pudiera contar a priori cómo iba a ser reportaba algunas difi cultades82. 
Aún así, los problemas a los que se enfrentaba Neuhaus no eran sólo los económicos, su 
actividad se encontró también con la difi cultad añadida que entrañaba conseguir los permisos 
para realizar obras – sin un fi n decorativo – en el espacio público. Entonces, como comenta 
el artista, el arte público más allá del monumento no se había establecido como una práctica 
habitual de los artistas contemporáneos83. El trabajo de Neuhaus, a diferencia de acciones 
como Listen o los happenings que años antes se habían apropiado temporalmente de distintas 
partes de la ciudad, exigía una colaboración con la institución, no tanto con la institución 
cultural ya fuera el museo o la galería – que evidentemente podían facilitar la situación, 
82. Max Neuhaus cit. en Calvin Tomkins “Onward and upward the arts – Hear” En Neuhaus, Max, y Gregory des Jardins, eds. Max Neuhaus. Sound 
Works. Op. cit.  pp. 14-15 
83. Cf. Neuhaus, Max “The Institutional Beast” En Neuhaus, Max, y Gregory des Jardins, eds. Max Neuhaus. Sound Works. Op. cit.  pp. 80-84
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como de hecho lo hicieron en la mayoría de sus obras – sino también con los ayuntamientos 
y organismos encargados de diferentes sectores del orden urbanístico y de transportes de la 
ciudad. 
Aspectos de orden tecnológico se presentaban como imprescindibles para el correcto 
funcionamiento de las obras84, pero además las piezas requerían un emplazamiento oculto a la 
vista de los ciudadanos, no solo por una cuestión estética sino también para prevenir posibles 
agresiones a las piezas. La colaboración con la administración se dibujaba por tanto como 
imprescindible, pues de otro modo, no podría haberse intervenido el sistema de ventilación 
como hizo por ejemplo en Times Square. En este sentido las intervenciones de Neuhaus 
difi eren del arte contextual tal y como lo estudia Ardenne, al que las hemos asociado antes. A 
pesar de que sus obras son plenamente contextuales, para Ardenne las lo contextual implican 
cierto rechazo del sistema administrativo al que inevitablemente las obras de Neuhaus se 
ven ligadas por cuestiones formales. Sí que mantienen, sin embargo, el aire reivindicativo 
que se presupone de ellas, por ejemplo al renunciar a intervenir zonas más espectaculares 
o la elección del propio artista de mantenerse en el anonimato para dejar que la obra ejerza 
por sí misma un efecto en el oyente fortuito. Sus intervenciones añadían además otro factor 
que difi cultaba la integración en el espacio público, y es que, frente a acciones de carácter 
efímero, sus intervenciones buscaron la permanencia como un elemento imprescindible de 
su diálogo con el entorno. Las instalaciones sonoras exigían una inserción en el entramado 
urbano, habían de ser parte de la arquitectura, el mobiliario y los procesos de la ciudad, 
objetivo principal de muchas de ellas cuando amplifi can cualidades de la propia cotidianeidad 
y llaman la atención sobre muchos de los comportamientos no sólo de espacios urbanos, 
como sucede con los pasillos de ventilación del metro de Nueva York, sino también de los 
ciudadanos en esos lugares, como sucede en obras como Walkthrough o el conjunto de las 
Time Pieces. Estos factores exigían a Neuhaus trabajar acorde a los espacios y sus dinámicas. 
La instalación Times Square, tiene también una larga historia en su vínculo con lo 
institucional. La historia comienza con un dato curioso, ya que para poder gestionar los 
permisos de intervención en los pasillos de ventilación del suburbano tuvo que constituirse 
como una fundación sin ánimo de lucro, a la que llamó con mucha ironía H.E.A.R. (Hybrid 
84. La instalación Times Square requería por ejemplo una fuente de alimentación. La M.T.A rechazó que la pieza tomara la electricidad de sus instalaciones 
por lo que fi nalmente tuvo que conectarse a una farola cercana a la isleta. Sin embargo la pieza se desconectaba con cierta asiduidad cada vez que se 
realizaban trabajos de acondicionamiento en las inmediaciones. Este hecho llevó a Neuhaus a desconectar temporalmente, como protesta, su obra entre 
1986 y 1987 hasta conseguir a través del programa ‘Arts in Transit’ de la M.T.A el permiso para conectarla al sistema eléctrico de una estación de metro 
vecina.  
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Energies for Acoustic Resources) ya que de otro modo, como persona física, no podría 
mantener las conversaciones necesarias con el M.T.A (Metropolitan Transportation Authority). 
Una vez conseguidos todos los permisos e instalada la obra, los problemas surgieron por el 
suministro eléctrico que necesitaba la pieza, que al estar conectada en un primer momento a 
la farola más cercana, sufría cortes en la alimentación con cualquier fallo reparación o labor 
de mantenimiento en el alumbrado público. Por este motivo, y en señal de protesta, en el año 
1986 Neuhaus apagó el sonido de su instalación durante varios meses, reinaugurándola de 
nuevo en 1987 con un sistema eléctrico más estable. Salvo un paréntesis de ocho años, entre 
1993 y 2001, en que la pieza estuvo desinstalada, Times Square ha estado sonando y sigue 
haciéndolo todavía hoy en la misma rejilla de ventilación. En la actualidad hay previsto un 
plan de reurbanización de la zona que pone de nuevo en jaque a la obra, que en principio 
no podría ser trasladada fácilmente a otro lugar, ya que fue específi camente creada para ese 
espacio a partir de las condiciones del propio espacio y del contexto.
Sus instalaciones ponen el punto de mira sobre el cuerpo simbólico de la ciudad, sobre 
lo que Kevin Lynch había denominado la «imagen mental de la ciudad», aquella que ya 
comentamos se construía a partir de la vivencia de los espacios urbanos. No tenemos constancia 
de que ambos se conocieran, probablemente sí tuvieran conocimiento el uno del otro, en 
cualquier caso y de lo que no cabe duda es de que hay muchos puntos de coincidencia entre sus 
formas de abordar el fenómeno urbano. Como alternativas de los monumentos escultóricos, 
estas obras, en continuo cambio gracias al diálogo que establecen con el contexto dinamizan 
el entorno urbano proponiendo como sugiere Ardenne que funcionen como elementos que 
alteran las «temporalidades internas de la ciudad»85, un aspecto sobre el que Lynch hizo un 
particular énfasis y que todavía hoy necesita un fuerte impulso por parte de aquellos que las 
gestionan.
La experiencia auditiva de las obras de Neuhaus contribuye a crear una memoria de 
los espacios intervenidos como también de nuestra relación con ellos. Como sucedía con 
las acciones de los happenings que impactaban a los espectadores procurando despertar 
su aparato crítico, las instalaciones de Neuhaus despiertan una visión propia de la ciudad 
en aquellos que las perciben, pudiendo incluso desencadenar que los oyentes-ciudadanos 
descubran procesos semejantes en otros puntos de las ciudades que no han sido intervenidos 
por una obra artística. Por este motivo, era importante para Neuhaus que sus obras fueran 
permanentes, que se convirtieran en parte del entramado urbano y que desapareciera todo 
85. Ardenne, Paul. Un arte contextual (...) Op. cit., p. 77
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rastro del artista en la obra. No siempre se consiguió y en muchas ocasiones sus obras se 
instalaron con una duración concreta o en el recinto de museos donde inevitablemente su 
nombre se convierte en un dato importante, sin embargo, es muy loable el empeño que puso 
Neuhaus en tratar de sacar, en la medida de lo posible, a la obra de los circuitos preestablecidos 
y más loable es todavía que lo consiguiera en algunas de sus obras que están instaladas en 
grandes urbes como intervenciones permanentes. 
Capítulo 6
Instalaciones sonoras en el espacio público. Una 
panorámica de artistas y obras realizadas.  
Una vez analizada la aparición de la instalación sonora en el espacio urbano, conocidos 
a su vez algunos de sus principales argumentos a través del estudio de la obra de Max 
Neuhaus, vamos a organizar el estudio detallado de estas manifestaciones artísticas desde tres 
vertientes que van a confi gurar nuestro discurso tomando como punto de partida el espacio, 
que es una de las máximas preocupaciones con la que trabajan la mayoría de los artistas que 
aparecerán mencionados a continuación. Así, en lugar de analizar la instalación sonora en sí 
misma separada de su contexto, teniendo a la vista el trabajo de Neuhaus y toda su tradición 
precedente se ha optado por articular el discurso a partir del contexto y sus particularidades 
para desde ahí observar el papel desarrollado por la instalación sonora. 
Dado que se aborda una producción muy reciente y heterogénea, se han establecido tres 
líneas fundamentales, en las que hemos situado las obras que hemos considerado de mayor 
relevancia para nuestro estudio y que en nuestra opinión ofrecen una panorámica de este 
ámbito de la creación que nos permitirá, una vez concluido este trabajo, continuar el estudio 
detallado de aquellos aspectos que ya se van vislumbrando en este primer paso. Los ejemplos 
que se refi eren a continuación se han escogido por tanto como refl ejo de lo que se ha realizado 
hasta el momento atendiendo al interés que revisten para el campo del arte contemporáneo 
como también se ha prestado una especial atención a aquellas obras que abordan temáticas o 
discursos que sugieren puntos de anclaje para una futura continuación de esta investigación. 
En primer lugar, dado que el trabajo que realizamos está centrado en el espacio urbano 
se analizarán aquellas obras que establecen un vínculo con la dimensión constructiva 
de la ciudad. En este apartado tendrán vigencia algunos de los argumentos anteriormente 
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mencionados, como es el caso de la teoría sobre la ciudad de Kevin Lynch, a quien ya aludimos 
en capítulos anteriores para señalar la posible construcción de las dinámicas urbanas a partir 
de elementos que condicionan nuestro comportamiento en el espacio urbano. Este será el 
caso de múltiples intervenciones sonoras que piensan a los ciudadanos como constructores 
(desde la percepción) de ese espacio arquitectónico de la ciudad. Este aspecto se abordará 
en este apartado a través de obras y la trayectoria de algunos de los artistas más infl uyentes 
en el campo del arte sonoro como son Bernhard Leitner y Bill Fontana entre otros. Una vez 
analizada esta perspectiva, un segundo apartado fi jará la atención sobre las actitudes que 
pueden desencadenar estas obras en el espacio público. Este apartado se centra entonces en 
lo que ya hemos denominado con anterioridad ‘espacio social’ según los criterios de Henri 
Lefebvre y analizará la incorporación de la instalación sonora como agente de cambio en la 
ciudad que construye una plataforma para los sentidos. Engendrada a partir de los discursos 
sociales del espacio y de la población se esbozan como puntos de encuentro entre la ciudad y 
el ciudadano. Por último, un tercer apartado abordará el conjunto de artistas que han trabajado 
en los espacios verdes y zonas ajardinadas de la ciudad. El planteamiento de las propias 
obras y sus vínculos con el espacio marcan algunas diferencias formales frente a aquellas que 
están ubicadas en entornos plenamente arquitectónicos. Los espacios verdes de las ciudades, 
diseñados con frecuencia por los mismos urbanistas y/o arquitectos que han planifi cado 
los edifi cios y trazados urbanos, están proyectados como zonas decorativas que hacen más 
amable la ciudad. Sin embargo en  el imaginario de algunos ciudadanos poseen un potencial 
que los vincula con la naturaleza salvaje, aspecto que tratan de poner de manifi esto algunas 
obras que por otro lado trabajan con el jardín como catalizador del aprendizaje cultural y 
tecnológico de la naturaleza y la vegetación en la ciudad. 
Las siguientes páginas, pueden entenderse por tanto como ilustración de la primera parte 
del trabajo en la que se han elaborado en profundidad los aspectos que quedan sugeridos en 
muchas de las obras que se analizarán a continuación. Bill Fontana, uno de los artistas que 
cobrarán protagonismo en las siguientes páginas se quejaba en un ensayo de que los aspectos 
acústicos del entorno por lo general no se tienen en cuenta. Se está refi riendo, claro está, a 
la parte constructiva y más bien acústica de la ciudad. No le falta razón al artista y siguen 
sucediéndose los edifi cios de una gran complejidad estructural y de una nefasta calidad 
acústica. Sin embargo, este es un asunto sobre el que ya se han realizado investigaciones 
muy interesantes1 en las que ahora no podemos detenernos pues supondrían en sí mismas 
1. En este sentido pueden consultarse: Blesser, Barry, y Linda-Ruth Salter. Spaces speak, are you listening? Cambridge, Masachussets: MIT Press, 
2007.  Kleilein, Doris, Anne Kockelkorn, Gesine Pagels, y Carsten Stabenow, eds. Tuned City. Idstein: Kookbooks, 2008 y Augoyard, J-F., y Henry 
Torgue, eds. Sonic Experience. Montreal: McGill-Queens University Press, 2005.  
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un trabajo de investigación de grandes dimensiones, que sin embargo no se descarta para 
afrontarlo en una futura consecución de este trabajo. En cualquier caso, esta es sólo en parte la 
preocupación de nuestra investigación, que orientada a los espacios públicos y abiertos de la 
ciudad escapa en cierto modo de estos estudios de acústica arquitectónica y de funcionalidad 
sonora y se acercan más bien a un planteamiento estético orientado a la recepción que busca 
proponer al ciudadano nuevos estímulos sobre los que construir la experiencia urbana. 
Gloria Moure habla del artista que interviene el espacio público como un observador 
privilegiado que desde dentro de la ciudad puede alterarla.2 A esto podemos añadir la 
refl exión de Félix Duque sobre lo público, que plantea como una manifestación entro lo 
‘privado’ y lo ‘civil’, «el arte público –  afi rma – es la conexión simbólica de ese límite dual, 
a la vez individual y colectivo. No es un arte ‘para’ ni ‘del’ público, sino un arte que toma 
como objeto de estudio al público mismo, a la vez que pretende elevar a ese sujeto público 
a sujeto consciente y responsable»3. Por este motivo que explica bien Duque, se apreciará 
que el análisis que se hace a continuación de las instalaciones sonoras está sustentado en la 
percepción de los ciudadanos. 
Instalación sonora y espacio arquitectónico
La arquitectura se juzga por los ojos que miran, la cabeza que gira y las 
piernas que caminan. La arquitectura no es un fenómeno sincrónico sino 
sucesivo, hecho de imágenes que se suman, siguiéndose en el tiempo y el 
espacio, como la música. (Le Corbusier, Modulor: 74)4 
La muy apropiada cita de Le Corbusier en su famoso Modulor, nos facilita la tarea de 
introducir la relación entre lo arquitectónico y lo sonoro como un aspecto que depende en 
gran medida de la percepción en movimiento de los usuarios de los espacios. En nuestro 
caso lo arquitectónico está referido también a los espacios inmateriales que elaboran las 
instalaciones sonoras que se inscriben en los espacios urbanos. En el fragmento citado Le 
Corbusier comparaba una forma dinámica y subjetiva de comprender la arquitectura, que 
2. Moure, Gloria. “La creación plástica en el espacio urbano.” En Presències en l’espai public contemporani, 75-81. Barcelona: Centre d’estudis de 
l’escultura pública i ambiental. Facultad de Belles Arts. Universitat de Barcelona, 1998, p. 78
3. Duque, Félix. “Arte (público) Espacio (político).” En Arte Público: Actas del V Curso Arte Y Naturaleza. Huesca, 1999 , 276. Huesca: Diputación 
Provincial, 2000, p. 118
4. Le Corbusier citado en Sven Sterken “Music as an Art of Space: Interactions between Music and Architecture in the Work of Iannis Xenakis” En 
Resonance. Essays on the intersection of music and architecture, 21-51, Ames: Culicidae Architectural Press, 2007, p. 47
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dependía en gran medida de la percepción espacio-temporal del individuo, con la música. 
Le Corbusier mantuvo un estrecho contacto con la música desde pequeño, su madre y sus 
hermanos fueron, tal y como él mismo explica en su famoso libro El modulor, músicos de 
profesión5. Pero no sólo en este aspecto podemos relacionar al famoso arquitecto con la música 
y lo sonoro, su labor como arquitecto estuvo acompañada de lo musical en innumerables 
ocasiones que le llevaron a trabajar en diferentes ocasiones con el músico y arquitecto Iannis 
Xenakis con quien mantuvo una estrecha relación profesional hasta que se distanciaron por 
discrepancias en torno a 1960.6 Quizá su colaboración más destacada y repetida en los libros 
sea la que ambos llevaron a cabo junto a Edgard Varese en el Pabellón Phillips, realizado 
para la Exposición Universal de Bruselas en 1958. En esta ocasión, Le Corbusier, exhortado 
por la marca Phillips a construir  un edifi cio con el que transmitir la modernidad de sus 
productos, pensó en acompañar su arquitectura con una distribución de sonidos que de 
algún modo desvelara las formas proyectadas. Para ello recurrió a su amigo y compositor 
Edgar Varese que llevó a cabo el Poema electrónico, un complejo dispositivo de sonido que 
mediante más de 400 altavoces instalados en el interior del pabellón, distribuía la música o 
el ‘sonido organizado por los distintos espacios incitando con ello al visitante a recorrerlo 
para descubrir la modernidad que implicaban tanto el contenedor como el contenido que 
allí se encontraba. Las ráfagas de sonido escuchadas por un oyente-visitante situado en el 
plano horizontal del suelo, contribuían a redimensionar el espacio del pabellón y relacionar 
mediante un sistema de proporciones, como sucedía en el minimalismo, al visitante con la 
arquitectura novedosa del pabellón. Los sonidos de Varese iban acompañados de luces de 
colores e imágenes diseñadas por Le Corbusier que se proyectaban en las paredes de modo 
que el conjunto en cierto modo podría recordarnos a los ejemplos multidisciplinares que 
hemos comentado en el primer capítulo cuando mencionamos las representaciones teatrales 
de Artaud y el evento interdisciplinar de John Cage en el Black Mountain College que casi 
5. Le Corbusier. The modulor. Birkhäuser, 2000, p. 144
6. En Gutiérrez, Mª Luisa, y Nieves Gutiérrez. “Música y arquitectura: Xenakis y Le Corbusier.” http://www.fi lomusica.com/fi lo71/xenakis.html#_
ftnref45 [Consultado 29.04.2010] En la nota 24 cuentan las autoras que Le Corbusier fi rmó el trabajo sin mencionar la co-autoría de Xenakis lo que 
provocó que Xenakis escribió a su mentor, el músico Hermann Scherchen, diciendo lo siguiente: 
“ Me preguntas por qué mi nombre no se menciona: 
1.- Porque Philips se aprovechó de Le Corbusier, arquitecto de renombre y no yo. 
2.- Porque yo soy un empleado de Le Corbusier y no tengo fi rma: “Xenakis- arquitecto”.
3.- Porque Le Corbusier es, un egoísta, un oportunista, un miserable que es capaz de impulsarse bajo los cadáveres de sus propios amigos.
No es que solamente haya hecho este proyecto, el cual Le Corbusier no hubiera sido capaz de imaginar, porque no conoce nada de matemáticas y es 
un conservador, sino porque he seguido el proyecto y su realización hasta tal punto que mientras yo estaba en Munich en un concierto, Le Corbusier 
telefoneó a Philips para decir que no podía hacer nada sin mi y que tenía que esperarme para continuar”. Vid. página web del Centro de Información de 
Música Clásica 1998-1999. 
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coincide cronológicamente con el del Pabellón Phillips. En todos ellos estaban reunidos un 
buen número de acciones y estímulos distintos donde se esperaba del espectador que armara 
su personal impresión fi nal. A través de distintos estímulos que habitualmente no solían estar 
asociados a una misma disciplina se procuraba llamar la atención del visitante y en cierto 
modo dirigir sus emociones, aunque en última instancia fueran los espectadores o visitantes 
del pabellón los que debieran organizarlas según sus propios criterios y experiencia. 
La participación de Xenakis en el Pabellón Phillips también consistió además de la parte 
arquitectónica, en una composición musical, Concret PH, que se interpretaba en el acceso 
al edifi cio entre las presentaciones de Varese. Lo que caracterizó a ambas obras, y por eso 
las traemos aquí, es el estrecho vínculo que establecieron con el conjunto arquitectónico. 
Ambas contenían en sí mismas y por la disposición de los dispositivos de salida una estructura 
arquitectónica que se manifestaba a través de la audición de las piezas. La obra de Xenakis, 
Concrete PH estaba construida a partir de la grabación de los chasquidos del carbón en 
combustión. Una escucha pausada de aquella composición permite reconocerlos y observar 
la superposición de estas unidades de sonido atendiendo a unos ritmos matemáticos que hacen 
de la pieza un conjunto volumétrico que unido a la arquitectura del pabellón Phillips debía 
sugerir un resultado sonoro-arquitectónico muy natural. Presuponemos que la suma de la 
estructura arquitectónica del edifi cio más aquella de la composición musical se fundían hasta 
el punto de crear la sensación de que lo que se escuchaba era el propio material constructivo 
asentándose. 
Figs. 1 y 2 Pabellón Phillips, 1958. A la izquierda interior del edifi cio donde se puede ver parte de la organización de altavoces 
integrados en las paredes del edifi cio para el Poema Electrónico de Edgar Varese.
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Luz, sonido y arquitectura urbana
El del pabellón Phillips es un caso representativo de la relación entre la arquitectura y la música 
en un espacio interior, probablemente sea una de las primeras colaboraciones explícitas cuasi-
artísticas entre ambas disciplinas y está considerada por ello como uno de los antecedentes del 
campo del arte sonoro. Para esta investigación la colaboración entre Le Corbusier, Varese y 
Xenakis supone un punto de referencia si bien nuestro interés está enfocado hacia el exterior 
y lo público de la ciudad. Por este motivo, quizá podríamos señalar como un equivalente en el 
espacio urbano, salvando ampliamente las distancias, parte de la obra realizada por el artista 
alemán Achim Wollscheid que ha instalado dispositivos de audio y luz en distintas ubicaciones 
de la ciudad. Wollscheid suele trabajar con grupos de LEDs formando retículas que coloca 
sobre fachadas, como hizo por ejemplo en Redlighthaze (2004) o ese mismo año en Intersite 
en Frankfurt. En ambas piezas, Wollscheid instaló estas pantallas de LEDs sobre una fachada 
visible desde la calle; los leds se activaban o desactivaban y por tanto se encendían o apagaban 
según los sonidos que sucedían en el entorno, así las voces de los transeúntes o el ruido de 
los coches ponían en funcionamiento los LEDs que se encendían por un instante siguiendo 
los patrones diseñados por Wollscheid. La obra, que funciona bien en espacios cerrados, se 
queda a juicio de quien escribe bastante más pobre cuando se inscribe en el espacio urbano 
donde no logra ajustarse a los ritmos perceptivos que impone la ciudad. A pesar de que utiliza 
el sonido de la calle para activar una respuesta lumínica, ésta difícilmente se encadenará con 
la percepción sonora que tiene un transeúnte que pasee por el área intervenida, de modo que 
si bien la pieza es consecuencia de su entorno no genera el contacto con el ciudadano del que 
hemos hablado en las páginas precedentes. 
Un ejemplo más acertado es parte de la obra realizada por el artista alemán Hans Peter 
Kuhn, que trabaja también esta conjunción lumínico-sonora en el espacio público en algunas 
de sus instalaciones. En los años 1996 y 1998 en Nueva York y Adelaida respectivamente 
Kuhn realizó El embarcadero y Sobre el río, donde conjugó lo sonoro y lo lumínico. Estas dos 
instalaciones realizadas junto al agua en una zona despejada de ambas ciudades, desarrollaron 
como la mayoría de sus piezas un contraste entre lo estático de la luz y el movimiento del 
sonido. Uno de sus proyectos más recientes, que además reviste para nosotros un mayor 
grado de interés, es la instalación titulada Tránsito de luz y sonido (2009) ubicada en un 
paso subterráneo de la ciudad de Leeds en Reino Unido. La obra de Kuhn forma parte de 
una reestructuración urbanística de este túnel subterráneo que conecta el centro de la ciudad 
con los municipios del sur de Leeds. El paso, que usan coches y peatones, era antes de la 
reforma oscuro, ruidoso e inhóspito según queda refl ejado en la página web del proyecto de 
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remodelación.7 Después de rehabilitado el lugar es mucho menos agresivo en parte por la 
cuestión sonora que tiene una gran importancia en esta reforma, cuya principal inversión se 
dedicó a la renovación de la iluminación y la reducción de los niveles de ruido mediante la 
incorporación de paneles absorbentes que eliminaban además la reverberancia y el eco del 
interior del túnel. Además de esto, la reforma contempló la incorporación de una instalación 
sonora realizada por Hans Peter Kuhn cuyo objetivo fue incorporar una capa sonora adicional 
que sobre un ambiente dotado de un sistema de absorción del sonido, diera color al ambiente 
subterráneo al matizar el sonido del tráfi co. La obra consiste en una intervención de luz 
y sonido independientes. La parte lumínica está ubicada a lo largo de una de las paredes 
laterales de 100 metros de longitud. Una retícula de LEDs está programada para ir activando 
al azar distintos patrones de líneas horizontales y verticales que van cambiando cada cierto 
tiempo. La parte sonora, está compuesta a partir de 500 composiciones que salen en grupos 
de 5 al azar y se van mezclando también al azar atendiendo al volumen de cada composición. 
Los sonidos son de distinta naturaleza, algunos reconocibles como el tono de llamada de un 
teléfono o el sonido característico de una impresora matricial, otros son, sin embargo, más 
abstractos y sin un referente fi jo, acordes, silbidos, traqueteos e incluso parece escucharse en 
ocasiones sonidos de voces deformadas. Lo que producen estos sonidos, frente al ruido del 
tráfi co que se mueve en oleadas son una sonorización del propio espacio, haciendo por tanto 
que el lugar tenga en sí mismo más entidad, una presencia más defi nida y un carácter propio 
al que contribuye la pared de composiciones lumínicas cambiantes.      
7. http://www.holbeckurbanvillage.co.uk/nevillestreet/index.php#/home/ [Consultado el 24.12.2009] 
Fig. 3 Hans Peter Kuhn, Tránsito de luz y sonido (2009)
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Esta es quizá una de las instalaciones más interesantes de las instalaciones con luz y 
sonido en el espacio público de este artista. La pieza del túnel se destaca en la producción 
de este artista cuyas piezas suelen insistir en la faceta decorativa, esta obra sin embargo, 
se incorpora a un plan de remodelación urbano, de modo que mientras la iluminación y 
la insonorización se atienen a estudios de calidad y confort, parece que la instalación de 
Kuhn esté destinada a conectar y reconciliar al público, usuario antes y después de dicha 
reforma, con el lugar. Tránsito de luz y sonido envuelve el ruido ambiente del espacio, no lo 
elimina sino que distrae al ciudadano con otro, altera por momentos la percepción general del 
espacio ejerciendo sobre el ciudadano un motivo de desviación de la atención. La obra capta 
la atención del ciudadano dando lugar a la posible aparición de una capa de signifi cación 
simbólica que sin separarse de lo local se ambienta en algo que es ajeno al espacio si bien 
mantiene en muchos casos una cercanía con la cultura auditiva de los ciudadanos.   
En la misma línea de esta obra que opta por crear un contacto con el entorno al mismo 
tiempo que un fi ltro que lo relativiza empleando para ello la luz y el sonido podemos apuntar 
a las instalaciones Solo (2009) del austríaco Bernhard Gal (1971) y meta.stases (2007) de 
Georg Klein. La primera de ellas se realizó en la ciudad de Klagenfurt, al sur de Austria. 
Situada en una plaza céntrica de la ciudad, esta obra de Bernhard Gal, autor de numerosas 
piezas que combinan el sonido y la luz, consistía en cuatro cabinas telefónicas cuyos cristales 
estaban recubiertos con unas láminas de colores y espejo semi-translúcido que permitían 
que el interior de la cabina se viera o no según el momento del día. En el interior de cada 
cabina, aislado espacialmente, se podían escuchar a través de unos teléfonos móviles distintas 
composiciones preparadas por el artista en función de los colores, como una interpretación 
musical a través del color de cada una de ellas. Durante el día, el sujeto que estuviera dentro 
de la cabina podía ver el entorno que le rodeaba a través de un fi ltro de color, no siendo 
posible verle desde el exterior. A la inversa, por la noche el individuo dentro de las cabinas 
Fig. 4  Bernhard Gal, Solo, Klagenfurt, 2009
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se vería a sí mismo refl ejado en las paredes internas de la cabina, permaneciendo aislado del 
entorno, mientras desde fuera quedaba expuesto a las miradas de los otros. Las cabinas se 
convertían en estaciones audio-visuales. De modo que la instalación jugaba no solo con las 
propias condiciones lumínicas y sonoras de la pieza, sino también con aquellas que sucedían 
en el entorno urbano que las cobijaba. 
Georg Klein, a quien mencionaremos de nuevo más adelante, realizó meta.stases en 
la ciudad alemana de Dresden con motivo del 21er Festival de Música Contemporánea de 
esta ciudad. La pieza, realizada un año antes que la de Gal, se construyó sobre un principio 
similar al de este, en el que se fi ltraba la imagen del espacio adyacente mediante la coloración 
magenta de los cristales de un tranvía, de modo que todo el campo visual más allá del recinto 
del tranvía quedaba alterado. A esta situación visual extraordinaria, que aislaba a los viajeros 
dentro de un halo de irrealidad y extrañeza, se sumaba una intervención sonora que se 
construyó conceptualmente a partir del signifi cado y distintos usos del término “crecimiento” 
«una palabra mágica – dice el artista – que se supone resolverá todos los problemas sociales 
y económicos de nuestra sociedad globalizada»8. El tranvía estaba equipado con 111 
altavoces que se adherían fundamentalmente a los cristales formando pequeños conjuntos 
que asemejaban formas orgánicas,9 asimismo un número reducido de altavoces estaban 
distribuidos por el techo y el suelo del tranvía. La instalación enfrentaba a los pasajeros a 
los distintos usos que se hacía del término “crecimiento” en ámbitos como la política, la 
economía o la salud a través de distintos cortes de voces, manipulados musicalmente, sacados 
de una emisora de radio alemana y otra americana. El audio de estas voces, en ocasiones se 
alteraba como consecuencia de lo que el artista denomina una «metástasis acústico-espacial» 
que desintegraba las voces en chirridos que se desperdigaban y movían por todo el espacio. 
Esta inmersión sonora se perfi laba con las propias señales acústicas que indican las paradas 
dentro de los tranvías, y otros ruidos que se escuchan del motor y el movimiento del vehículo, 
que actuaban a su vez como desencadenantes de distintos eventos sonoros. 
Este tranvía hacía su recorrido habitual en las calles de Dresden, sin que tuviera un 
horario fi jo, por lo que toparse con la obra era casi una cuestión de azar. La intervención 
estaba integrada en el espacio urbano y en la ciudad, atendiendo a la distinción que marca la 
8. Georg Klein en meta.stases. Disponible en http://www.georgklein.de/coma-english/KompInst/Einzelprojekte/metastasen/metastasenFrameset.html 
[Consultado 28.04.2010] 
9. En este sentido la obra de Georg Klein recuerda a las distintas instalaciones sonoras que Robin Minard ha construido sobre esta idea en la serie Silent 
Music. Ver al respecto: Minard, Robin, Helga de la Motte-Haber, y Barbara Barthelmes. Robin Minard. Silent Music. Kehrer, 1999.  
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presencia del ciudadano entre ambos términos según refi ere el antropólogo Manuel Delgado.10 
A través de la mirada y la escucha del viajero, pero también de los medios y de la opinión 
pública construida a partir de ellos, a través de una visión de la ciudad que mantiene sus 
formas aunque ha visto alterado su color en meta.states Georg Klein sumerge al individuo en 
un estado de excepción perceptiva y conceptual dentro de su propio entorno urbano y social. 
Volveremos a referirnos más adelante a este artista y su vínculo con aspectos que resultan 
muy interesantes desde un punto de vista sociológico. 
Arquitecturas de sonido: Bernhard Leitner 
El artista austriaco – de formación arquitecto - Bernhard Leitner (1938) construye y sumerge 
también a los ciudadanos en un espacio donde reina una cierta irrealidad o en su caso quizá 
sería más correcto decir imposibilidad. Aunque de formación arquitecto, Leitner, uno de los 
máximos representantes de la instalación sonora, demostró desde joven un gran interés por 
lo musical, que vio satisfecho en su Viena natal.11  Así, antes de cumplir los 30 Leitner cruzó 
las fronteras de los nuevos medios y comenzó a trabajar en la década de 1960 con sonido. 
En 1991 realizó la instalación sonora Sound Space Buchberg (Sonido espacio Buchberg) 
que instaló en un patio de un castillo de esta ciudad austriaca. La instalación consistió en 
la emisión y circulación de señales sonoras por cuatro altavoces que fueron distribuidos 
respectivamente en lo alto de cada una de las cuatro paredes que conformaban el patio y uno 
10. Delgado, Manuel. El animal público: Hacia una antropología de los espacios urbanos. 4º ed. Barcelona: Anagrama, 1999, p. 33
11. En lo musical Leitner se siente heredero de Varese y su concepción del ‘sonido espacial’.Cf. Bernhard Leitner “The whole corporeality of hearing. 
An interview with Bernhard Leitner” En Schulz, Bernd, ed. Resonanzen: Aspekte Der Klangkunst = Resonances : Aspects of Sound Art. Heildelberg: 
Kehrer, 2002, p. 84
Figs. 4 y 5  Georg Klein, meta.states, Dresden, 2007
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más enterrado en el suelo situado en mitad del patio. La secuencia sonora propuesta por el 
artista se presentó como una sucesión de puntos de referencia en el espacio, desde el centro 
del patio ascendía un sonido de tuba que el artista denomina retomando el título de la famosa 
pieza de Brancusi como «columna sonora sin fi n»12, mientras, en la parte superior, distribuidos 
por los cuatro altavoces, se escuchaban sonidos de trombón. Dieter Bogner que escribe en uno 
de los catálogos del artista describe del siguiente modo el paisaje sonoro de la obra: 
Revoloteo, sonidos de percusión, sutiles elementos escindiéndose son percibidos por el 
visitante como un techo invisible, sólo perceptible acústicamente, techando la parte superior 
del patio del castillo de Buchberg. Como un fi no pergamino tejido, un delicado tapiz sonoro 
se extiende entre el patio y el cielo. 13
El sonido creó entonces la ilusión ‘acústica’ de una cubierta. La emisión de sonido 
simuló un movimiento en la parte superior del patio y una acústica del espacio que incitaba a 
los individuos a crear una imagen espacial en la que todos aquellos fenómenos tuvieran una 
correlación arquitectónica. Un cuidado y preciso control acústico se traducía en un sonido 
sostenido de tuba ascendiendo desde el centro del patio dirigiendo la atención a lo más alto 
mientras allí merodeaban de uno a otro altavoz los graves del trombón. La percepción conseguía 
superar su anclaje a la visión espacial procurando una ‘imagen espacial’ inexistente basada 
en una organización conceptual del sonido que adquiría su validez y signifi cado como una 
techumbre en la construcción fi cticia de los sentidos y las sensaciones. Leitner para quien sus 
obras tienen que ver con la experiencia del espacio, se refi ere en estas piezas a la construcción 
de un «espacio interior que puede escucharse acústicamente con todos los sentidos – no solo 
con los oídos sino con el cuerpo entero»14. A través de esta participación creativa fomentada 
por el sonido los visitantes son capaces de proyectar una nueva distribución espacial del lugar, 
articulan una nueva forma de percepción, gracias a la intersección del sonido-espacio con su 
presencia. «Los espacios sonoros son siempre espacios interiores. Como espacios interiores 
están siempre en contacto con el cuerpo. En la primera fase de experimentación que se extendió 
durante un periodo de varios años trabajé con sonidos que se  movían alrededor y a través, 
por debajo y por encima del cuerpo»15. A fi nales de los años 60 cuando Leitner comienza 
a investigar las relaciones espacio-sonido realiza diferentes experimentos que analizan 
la percepción de los sonidos en movimiento, para ello realiza pasillos de sonido adosando 
12. El artista en su web http://www.bernhardleitner.at/en/91buchberg2_2.html [Consultado 27.12.2010]
13. Dieter Bogner, en Bernhard Leitner Sound: Space, Ostfi ldern: Cantz, 1998, p. 239. 
14. Leitner, Bernhard “Conversación entre Wolfgang Drechsler y Bernhard Leitner” en Traber, C., ed. Bernhard Leitner. Sound: Space. Op. cit., p.7
15. Leitner, Bernhard en Traber, Christine, ed. Bernhard Leitner. Sound: Space. Op. cit., p.74
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varios altavoces a lo largo de listones o creando cubos demarcados por altavoces, diferentes 
disposiciones espaciales de las fuentes sonoras que le permiten analizar el comportamiento 
del sonido en consonancia a la percepción del individuo. Además de estos experimentos llevó 
a cabo algunos objetos como la Silla sonora o el Cubo sonoro donde estos fueron accesibles 
al gran público.16
Como ya estudiamos en el caso de Neuhaus en el capítulo precedente, Leitner desarrolla 
asimismo un gusto por trabajar con los límites de lo discernible, en su caso en el umbral de 
la construcción arquitectónica, pues las instalaciones de Leitner construyen espacios sonoros 
que en ocasiones pueden confundirse con los ya construidos con materiales tangibles. Como 
apunta al respecto de la obra de Leitner la musicóloga alemana Helga de la Motte-Haber, una 
de las grandes expertas en arte sonoro, «la percepción espacial no consiste únicamente en 
reconocer cuatro u ocho esquinas en el espacio. Más bien resulta de un complicado proceso 
de integración en el que lo visual, acústico y las impresiones hápticas y cinestésicas juegan 
un papel conjunto»17. En el caso de Leitner las instalaciones tienen una parte importante 
de disposición arquitectónica, Leitner crea el «marco arquitectónico para las instalaciones 
sonoras inmateriales»18, una parte substancial la conforma la propia arquitectura que se origina 
como disposición y diseño asociados a los dispositivos de salida del audio, pero la presencia 
del cuerpo y las particularidades de la escucha en particular y la percepción en general son 
imprescindibles en su obra. Los experimentos que realizó de su carrera están orientados 
precisamente en esta dirección, el artista incluso afi rma que en las personas que trabajan con 
16. Para más información sobre este aspecto ver: Bernhard Leitner. Sound: Space. Cantz, 1998, pp. 72-99
17. de la Motte-Haber, Helga “Sound – Space – Fields – Objects” En Ibid., p. 213 
18. Bern Schulz “The whole corporeality of hearing. An interview with Bernhard Leitner” En Schulz, Bernd, ed. Resonanzen: Aspekte Der Klangkunst 
= Resonances : Aspects of Sound Art. Heildelberg: Kehrer, 2002, p. 86
Fig. 6  Bernhard Leitner, Silla sonora, 1975
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su cuerpo, como los bailarines o los deportistas, se percibe una mayor compresión y conexión 
con la obra, donde el movimiento del sonido construye espacio.19
En Viena están instaladas con carácter permanente Campo sonoro IBM (1992) y 
Agoraphon (1996) que constan de unos postes o pilares que forman un espacio que sirve 
como lugar de tránsito entre el espacio público y el lugar al que dan acceso. En el caso de 
Campo sonoro IBM, la instalación se sitúa en la plaza de acceso a las ofi cinas de IBM en 
Viena y consta de trece estelas de granito distribuidas de tal forma que crean una trama de 
triángulos equiláteros. Cada uno de estos monolitos nace de un hueco de 100 x 100 cm. 
hundido en el suelo poco más de medio metro. En el interior, un altavoz emite sonidos de 
fl auta transformados que son asignados al azar mediante un sistema informático, el hueco 
actúa entonces como una caja de resonancia del sonido que hace vibrar el recubrimiento de la 
caja – que está anclado solo en dos puntos – y la columna, de tal forma que la propia estructura 
de la pieza se convierte en generadora del resultado acústico. Tal y como explica el artista 
«el campo sonoro [formado por estos trece postes] está pensado para representar un espacio 
de transición para la gente que va a su trabajo. Entre la conmoción del tráfi co y el interior 
del espacio de trabajo, un espacio sonoro se asienta a determinadas horas del día, un espacio 
que no pretende aislarse del tráfi co en Lasallestraβe, sino delinearse y reintegrarse a través 
de su composición auto-contenida»20. Leitner rechaza crear una estructura predeterminada y 
apuesta por un espacio sonoro cambiante. La confi guración de sonido de la pieza no depende 
en ningún caso del sujeto que se encuentra en la instalación pero está pensado para que 
cualquier sujeto sea cual sea su posición en el espacio se sumerja en el espacio urbano en otro 
19. Bernhard Leitner, “Conversation between Wolfgang Drechsler and Bernhard Leitner” En Bernhard Leitner. Sound: Space. Op. cit., p. 7 
20. Ibid. p.185 
Fig. 7  Bernhard Leitner, Campo sonoro Ibm , Viena, 1992
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ambiente, «desde todos los lados el sonido atrapa a la persona dentro del espacio, un espacio 
interior evoluciona dentro de un exterior urbano»21 en el que desaparece casi por completo el 
ambiente ruidoso de la calle adyacente. 
Leitner utiliza la construcción visual como parte del proceso que atrapa a los ciudadanos, 
por eso en esta pieza además de actuar como objetos resonantes las columnas producen en su 
conjunto un espacio reconocible. 
Para mí es muy importante la apariencia visual de un espacio sonoro. Cuanto más trabajo 
esta área más fascinante encuentro este complejo entrelazamiento de los sentidos. Están 
separados solo en el ámbito académico y el pensamiento científi co. En el pensamiento 
artístico, sin embargo, y especialmente en nuestra experiencia estética, están unidos 
de formas que parcialmente desconocemos. Mucha de esta complejidad se desarrolla 
inconscientemente, pero el ojo y el oído se comunican entre ellos. Yo no hago este trabajo 
visual, meditado y riguroso solo para crear una buena puesta en escena del sonido, sino para 
hacer el sonido sucintamente accesible a los ojos. Esto es importante para mí: si una obra 
no puede experimentarse en el tiempo, no signifi ca que haya dejado de existir, signifi ca 
simplemente que ha permanecido en silencio, un silencio expresado en su forma22.
Con esta última frase Leitner transmite su interés de situar la obra en el tiempo de 
cada ciudadano, marcar con la obra el tiempo del ciudadano que a Lefebvre le parecía tan 
importante y que Lynch encontraba como una clave para la organización urbanística del 
futuro. En la mayoría de sus obras Leitner construye una estructura que media entre el espacio 
urbano y el ciudadano,  en la ya citada Agoraphon que realizó por primera vez en Hamburgo 
en el año 1992 – donde se instaló durante tres meses delante del centro de arte contemporáneo 
Deichtorhallen – y posteriormente con carácter permanente en Leipzig en el recinto ferial 
de exposiciones, Leitner instaló siete tubos rojos de acero de más de un metro y medio de 
diámetro que colocó en círculo en un diámetro de aproximadamente 17 m. formando lo que 
defi nió en 1971 como una Soundplaza (plaza sonora). Leitner defi ne este término, que empleó 
sin referirse a ninguna obra en concreto, en los experimentos que le debieron llevar a realizar 
la obra Agoraphon entre otras: 
Se colocan columnas en una circunferencia de un plano circular creando un espacio 
especial, una plaza. Los altavoces están dentro de cada columna (…) Una nueva cualidad 
21. Ibid. p. 192
22. Bernhard Leitner “The whole corporeality of hearing. An interview with Bernhard Leitner” En Schulz, Bernd, ed. Resonanzen: Aspekte Der 
Klangkunst = Resonances : Aspects of Sound Art. Heildelberg: Kehrer, 2002, p. 86
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o dimensión psicológica se añade a la plaza a través del movimiento de tonos – similar al 
fenómeno de una fuente en una plaza. (…) Provista de un programa sonoro bien elaborado, 
la plaza sonora puede adquirir una función urbanística-social. Las cualidades de la plaza 
pueden cambiar constantemente (…) La plaza sonora... una plaza como un instrumento23.
 En Agoraphon cada tubo contiene un altavoz emitiendo tonos aspirados muy sutiles 
que aligeran la estructura estática de la columna y confi eren un dinamismo al conjunto que 
contrasta con su aspecto visual. Como sucedía con la obra de Viena en esta el visitante queda 
atrapado en una red invisible donde el sonido exterior queda prácticamente eclipsado. El 
caso de Leitner es inmejorable para establecer la conexión en la ciudad de la estructura 
arquitectónica y la estructura sonora. Obras como las comentadas llevan a Leitner a afi rmar 
que «los espacios acústicos debidamente estructurados e integrados representan un nuevo 
reto para el diseño y la planifi cación urbana»24 y es que en sus obras se pone de manifi esto la 
idoneidad de ciertas instalaciones en determinadas situaciones.
Un ejemplo de carácter distinto pero también plenamente incorporado en el espacio 
público es el proyecto Puerta sonora (1990) que realizó Leitner para conmemorar el 175 
aniversario de la Technische Universität de Viena. A diferencia de las obras anteriores esta 
pieza se proyectó con una idea cercana al monumento. La obra constaba de cuatro pilares de 
madera que agrupados en parejas y unidos por un arco originaban una construcción equivalente 
al característico arco del triunfo, aunque en este caso el monumento se erigía con carácter 
temporal. Como no podía ser de otro modo, Leitner levantó una estructura arquitectónica 
visual y sonora: «los pilares forman [en esta instalación sonora] una estructura para una 
experiencia acústico-sensual, para un valor temporal inmaterial, no visible, que confi gura un 
contrapunto a la forma visual estática de los pilares»25. Cada pareja de pilares contenía seis 
altavoces distribuidos formando un arco por el que subían y bajaban los sonidos incorporados 
que Leitner defi ne como percuvisos, crujientes y secos26. La intención de Leitner era que el 
sonido llamara la atención y como consecuencia atrajera la presencia del ciudadano, quien 
una vez inmerso en la estructura creada por los cuatro pilares comenzaría el reconocimiento 
visual guiado por el movimiento del sonido. Según Leitner, el arco que unía centralmente las 
23. Leitner, Bernhard “Sound Architecture. Space created through traveling sound” en Bernhard Leitner. Sound: Space. Op. cit., p.43
24. Ibid. p.186
25.  Ibid. p.198  
26. En el caso de Leitner es muy complicado acceder a más información de la proporcionada por el artista en algunos de sus catálogos y en su web 
personal, por lo que en muchos casos, como en este que estamos comentando debemos atenernos a esa información y construir el discurso a partir de los 
escasos detalles proporcionados en cuanto a información sonora. No obstante, a pesar de que una mayor información enriquecería sustancialmente este 
estudio, las pistas proporcionadas permiten profundizar en muchos de los aspectos que estamos tratando.   
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dos parejas de pilares atrapaba al sujeto y entroncaba el arco visual con el arco sonoro. La 
pieza de Leitner se presenta como una pieza cerrada y autocontenida, sin embargo el artista 
menciona que la elección de sonidos sin reverberancia pretendía «inscribir las curvas de esta 
arquitectura en el paisaje sonoro del espacio urbano»27. 
El compositor y artista canadiense radicado en Berlín, Robin Minard (1953)28, que al 
parecer fue alumno de Leitner y es otro de los grandes representantes de la instalación sonora 
dentro del panorama actual, aunque no tanto de su incorporación en el espacio público de la 
ciudad, realizó hace unos años un estudio sobre música ambiental en el que planteó algunas 
ideas interesantes. Su posición, en consonancia con la ecología acústica seguramente por 
la infl uencia recibida de la tradición canadiense del paisaje sonoro, denuncia la polución 
acústica de las ciudades y orienta su investigación sonora hacia la adecuación del sonido en 
las estructuras arquitectónicas. Minard lanza como punto de partida una serie preguntas: 
¿Debemos dejar que nuestro entorno sonoro tome direcciones impuestas por la industria 
y la economía? ¿En qué modo podemos nosotros alterar nuestro entorno sonoro? ¿Cómo 
podemos y cómo deberíamos moldearlo? ¿Deberíamos trabajar con el sonido en el espacio 
del mismo modo que ya se trabaja con la luz y el color? ¿Podemos cambiar la percepción 
de un espacio a través de los sonidos que ponemos en él? ¿Deberíamos intentar crear el 
silencio como también escuchar más atentamente a los sonidos ya existentes?29. 
Si no la respuesta, sí al menos el campo de experimentación para encontrarlas lo va a 
situar Minard en el acondicionamiento y la articulación del espacio, dos conceptos a los que 
se refi ere como forma para trabajar el espacio y la música funcional, esto es, la «no-narrativa 
cuyo contenido está centrado en la percepción espacial y que no demanda una ‘escucha’ en 
el sentido tradicional»30, son sonidos abstractos como los que incorpora Leitner y la gran 
mayoría de los artistas que seguiremos contando en páginas sucesivas, sonidos que lejos de 
poseer una narratividad se presentan más bien como un estímulo para la percepción.  
La propuesta de Minard, claramente infl uenciada por el trabajo de Leitner y Neuhaus, se 
pone en práctica desde el ámbito de la «música funcional» – aquella realizada e instalada en un 
sitio específi co con un propósito concreto. Este ámbito está monopolizado actualmente por la 
27. Leitner, Bernhard en. Bernhard Leitner. Sound: Space. Op. cit., p. 202
28. Cf. Bern Schulz “The whole corporeality of hearing. An interview with Bernhard Leitner” En Schulz, Bernd, ed. Resonanzen: Aspekte Der Klangkunst 
= Resonances : Aspects of Sound Art. Heildelberg: Kehrer, 2002, p. 87
29. Minard, Robin. Sound Environments. Music for public spaces . Berlín: Akademie der Künste, 1993, p. 10
30. Ibid. p. 28
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dudosa actividad de Muzak, que comenzó su andadura en los años 30 ofreciendo ‘música de 
fondo’ para incrementar los índices de productividad de fábricas y empresas31 y ha ampliado 
los límites de una manera vertiginosa creando en la actualidad músicas personalizadas para 
incitar al consumo y el bienestar en centros de ocio y negocios.32 El artista francés Dan St. 
Clair, realizó en 2004 a propósito de esta invasión de Muzak una cartografía de la ciudad de 
Chicago en la que indicaba todos los puntos en los que Muzak incorporaba sus estrategias 
comerciales. Ante esta operación empresarial tan agresiva por parte de la empresa musical, 
el trabajo de Minard propone crear formas alternativas de música funcional en conexión 
con los espacios arquitectónicos, en cuya construcción el artista identifi ca un interés por 
eliminar los sonidos molestos mediante sistemas de aislamiento sin tener en cuenta la opción 
de incorporar sonidos que podrían compensar esos ruidos molestos. Esto se puede conseguir 
mediante lo que Minard denomina acondicionamiento del espacio, esto es «la creación de 
un estado espacial estático o uniforme – que incorporando determinados sonidos – consigue 
‘colorear’ el espacio o ‘enmascaramiento’ su sonido»33 originando como consecuencia una 
nueva percepción del espacio. 
Una instalación que aglutina estos argumentos es Soundcatchers (captadores de sonido) 
que realizó en 1991 en el patio del Wissenschaftszentrum Berlin (el Centro de Investigaciones 
de Ciencias Sociales de Berlín). El objetivo de esta intervención era crear un campo sonoro 
que con pequeñas variaciones matizara el entorno y lo encubriera del ruido ambiente de la 
calle. Para ello incorporó por distintas partes de las paredes del espacio diferentes refl ectores 
que incorporaban según los casos micrófonos o altavoces. Aquellos que tenían adosados 
micrófonos estaban situados a unos 15 metros de altura y orientados hacia el exterior del 
edifi cio, de modo que grababan la información sonora procedente de la calle que se sometía a 
un análisis espectral periódicamente. Esta información se procesaba en varios controladores 
31. Es posible que las raíces de Muzak estén en una deformación de la Musique d’ameublement (Música de amueblamiento) que Eric Satie pensó como 
una música de fondo para no ser escuchada. 
32. Este es uno de los argumentos con los que Muzak vende sus servicios: «El poder de la música es innegable. Te ayudamos a crear una experiencia 
memorable con música personalizada especialmente diseñada para tu marca. Muzak es el proveedor líder de música comercial. ¿No deberíamos ser el 
tuyo? Cada empresa merece el benefi cio de un sonido excelente. Este es el motivo por el que cada cliente de Muzak recibe un sistema personalizado de 
sonido, diseño e instalación de nuestro equipo de expertos – a un precio sorprendentemente asequible». Eslóganes sacados de la página web de Muzak 
http://www.muzak.com/  [Consultado el 28.12.09]
33. Minard, Robin. Sound Environments. Music for public spaces . Berlín: Akademie der Künste, 1993, p. 36
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MIDI34 que permitían que la información recogida afectara en cierto modo a la actividad 
sonora de la pieza. Por otro lado, aquellos refl ectores que llevaban adosados altavoces se 
distribuyeron por diversas partes del espacio orientándose hacia el centro del espacio, hacia 
las esquinas o creando pequeñas áreas de sonido según los casos. Minard trabajó con distintos 
tipos de altavoces – de alta frecuencia y de rango medio y bajo – para conseguir los efectos 
deseados. «Un cambio gradual en el registro musical y el color del sonido se percibía cuando 
se cruzaba la instalación. La actividad de la instalación en sí misma refl ejaba la actividad 
sonora del tráfi co en el exterior. Esto creó pequeñas variaciones en el carácter de la instalación 
que dependían por ejemplo de la hora del día o del día de la semana»35.
Esto mismo que cuenta Minard en el fragmento que hemos seleccionado ocurría en 
algunas de las instalaciones de Max Neuhaus donde incorporaba emisiones continuadas de 
frecuencias que iluminaban el espacio al mismo tiempo que se convertían en un refl ejo de 
todo aquello que sucedía alrededor, la instalación en Times Square sería un caso evidente de 
aquello36. Antes que Minard Neuhaus empleó el término ‘colorear’; en algunas de sus obras 
Neuhaus concebía la incorporación de un sonido como un matiz del color de otro ya existente, 
algo que sucedía también en algunos de los ejemplos que hemos comentado de Leitner que 
en algunos casos incluso incorporaban el enmascaramiento al que hace alusión Minard. La 
infl uencia de Leitner sobre Minard es evidente en este aspecto como también en otra de las 
fórmulas, basada en la articulación del espacio, que propone el canadiense para crear formas 
de «música funcional» alternativa. Este método, que se concreta en el vínculo espacial entre 
el movimiento del sonido y la posición que ocupa el individuo en él, lo trató en profundidad 
Leitner. 
En 1971 Artforum publicó un ensayo de Bernhard Leitner titulado «Arquitectura Sonora. 
Espacio creado a través del sonido en movimiento»37, donde el artista austriaco explicó 
las conclusiones extraídas de los ensayos que había realizado con el sonido en el espacio. 
El artículo, que no tiene desperdicio, comienza por dar una defi nición de lo que el artista 
entiende por Arquitectura sonora, que explica del siguiente modo: «Una línea es una serie 
34. MIDI: (Musical Instrument Digital Interface) A standard protocol for the interchange of musical information between musical instruments, 
synthesizers and computers. MIDI was developed to allow the keyboard of one synthesizer to play notes generated by another. It defi nes codes for 
musical notes as well as button, dial and pedal adjustments, and MIDI control messages can orchestrate a series of synthesizers, each playing a part of the 
musical score. MIDI Version 1.0 was introduced in 1983. http://www.pcmag.com/encyclopedia_term/0,2542,t=MIDI&i=47014,00.asp 
35. Minard, Robin, http://iem.at/projekte/publications/bem/bem6/ [Consultado 14.05.2010]
36. Ver capítulo 5, páginas 223 - 229
37. Leitner, Bernhard “Sound Architecture. Space created through traveling sound” en Bernhard Leitner. Sound: Space. Op. cit., pp. 38-43
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infi nita de puntos. / Una línea de sonido se produce cuando el sonido se mueve por una serie 
de altavoces, de uno a otro. / El espacio puede defi nirse por líneas. / Líneas de sonido pueden 
defi nir el espacio: espacio – a través – del sonido – en movimiento»38. La defi nición es muy 
clara y explica la base sobre la que se sustenta una buena parte de su trabajo: el sonido en 
movimiento de una fuente a otra de emisión dibuja líneas y arcos que generan una sensación 
espacial muy marcada, que por otra parte es etérea y aparece y desaparece en su propio 
desarrollo sonoro.39 Frente a un espacio que en arquitectura suele ser estático, donde  el 
tiempo se percibe por los cambios de luz según la hora del día y sobretodo como apuntaba 
Le Corbusier, por el movimiento de los sujetos, Leitner propone una arquitectura sonora que 
es esencialmente un evento de desarrollo temporal, el espacio se construye en el tiempo y 
frente a lo estático del primero se convierte en un espacio dinámico que se compone como 
una secuencia de espacios y no tanto como un espacio único e irreversible. El individuo 
sigue siendo fundamental en esta concepción temporal del espacio, pues será él quien mida y 
organice con su escucha la información enviada por los altavoces. 
La entonación armónica del espacio: Bruce Odland y Sam Auinger
Junto al caso de Leitner, que es extraordinariamente interesante para analizar la articulación de 
lo arquitectónico a través de lo sonoro, otros incorporan sobre una base similar una vertiente 
38. Ibid. p. 38
39. Cf. Ibid.
Figs. 7 y 8  Robin Minard, Soundcatchers, Berlín, 1991
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más sociológica que como sucede por ejemplo con los artistas Bruce Odland y Sam Auinger 
(O+A) amplía las miras de este apartado en términos de bienestar acústico al transformar 
el ruido urbano en armonías. Para llevar a cabo esta empresa O+A no incorporan sonidos 
generados electrónicamente sino que registran el sonido ambiente y lo reproducen cambiando 
su tono. Suelen emplear unos tubos entonados – de distintas longitudes y diámetros – dentro 
de los que colocan los micrófonos que registrarán el paisaje sonoro urbano de distintos 
lugares. Heidi Grundmann40 establece la conexión entre estos dos artistas y la obra maestra de 
R. Murray Schafer Tuning of the World (La entonación del mundo), sin embargo a diferencia 
del paisaje sonoro de Schafer y Hildegard Westerkamp, a quienes menciona Grundmann, 
que registran los sonidos y después los procesan en el estudio, Odland y Auinger elaboran en 
tiempo real los suyos con los tubos entonados que colocan en ubicaciones estratégicas de la 
ciudad creando un fuerte vínculo entre las fuentes que generan los sonidos en el mundo real y 
el aparato electro-acústico desarrollado para procesar y transferir los datos registrados: «Todo 
se reduce a la melodía y los acordes de la serie armónica basada en la longitud del tubo»41.
En el año 1997 comenzaron el proyecto titulado Hive music (la música de la colmena) que 
comenzó como una instalación en el espacio de Nueva York The Kitchen. La pieza se llevó a 
cabo posteriormente en Miami (1999) y en Viena (2001), consistía en la grabación de distintas 
ubicaciones de la ciudad mediante tubos entonados. En el caso de Nueva York se registraban 
cuatro paisajes sonoros que podían escucharse ‘entonados’ en el espacio expositivo; el sonido 
de 19th Street, 10th Avenue, West side highway y por último una panorámica visual y sonora 
tomada desde un tejado de un edifi cio se trasladaba alterado a un espacio cerrado. Bruce 
Odland explicó las motivaciones que les llevaron al proyecto de la siguiente manera: 
La nuestra no es una danza sobre la miel, escuchamos el baile del dinero, el sonido de su 
fl ujo que genera el paisaje sonoro de la era industrial, el sonido del enjambre humano: 
LA MÚSICA DE LA COLMENA. La semáforos se apagan – se encienden – grupos de 
armónicos fl uyen cuando pasa un Mazda, cuando pasa un Ford, cuando pasa un Chevy. 
Bajos zumbidos de digeridu del autobús en ralentí. Las «raves» de las hora punta. Las 
ragas de las motos a media noche. La increíble violencia y variedad de la economía del 
combustible desconcierta al cerebro cuando se escucha sin fi ltrar, pero escuchada desde 
nuestro procesamiento es La música de la colmena humana42.
40. Grundmann, Heidi. “Tuning the World” en Hive. Austria: Wien Modern Catalogue, 1999. Texto accessible en la página web de los artistas http://
www.o-a.info/background/publications.html [Consultado 28.12.2009]
41. O+A citados por Heidi Grundmann en Ibid. 
42. Bruce Odland en http://www.o-a.info/hive/hive.htm [Consultado el 29.12.09]
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 La información recogida por los tubos de O+A resalta los intervalos armónicos del paisaje 
sonoro mientras matiza su ruido de fondo; por este motivo, los sonidos que se escuchan 
tienen un halo de irrealidad y, si bien es reconocible el paisaje sonoro que subyace en las 
grabaciones, estas descubren una dimensión del sonido que permanece oculta a la percepción 
de la ciudad. 
Esta línea de trabajo que caracteriza la trayectoria conjunta de O+A se inauguró en la 
década de los noventa con la obra titulada Jardín del tiempo soñado que realizaron para el 
festival Ars Electronica en 1990. La pieza proyectada para el jardín Schloss de Linz buscaba 
trasladar al visitante, mediante una red invisible de sonidos, a un tiempo remoto; los artistas 
se encontraron que los niveles de sonido en el lugar eran muy elevados por causa del tráfi co lo 
cual sería un grave impedimento para desarrollar la idea de la obra. Este obstáculo les empujó 
a contrarrestar el sonido del tráfi co creando un sistema que transformara esa información 
en algo «más interesante y misterioso»43 Un colector de sonido parabólico con un micro 
orientado a la carretera grabó los sonidos del tráfi co que fueron deformados, entre otros, 
con sonidos de agua y viento. Unos altavoces diseñados específi camente para la ocasión, de 
los que hablaremos más adelante, emitían – orientados hacia los visitantes –desde lo alto de 
la colina del jardín los sonidos transformados del tráfi co, quedando estos enmascarados y 
permitiendo por tanto que la idea original de los artistas se pudiera llevar a cabo. 
Desde entonces se han sucedido en el tiempo las instalaciones que han desarrollado, 
técnica y conceptualmente, este ensayo de Linz. Dos años más tarde de esta obra, en 1992 
43. O+A en “Hearing perspectives (Think with your eyes)” en http://www.o-a.info/background/hearperspec.htm [Consultado el 29.12.09] 
Figs. 9 y 10  Odland y Auinger, Traffi c Mantra, Roma, 1992
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realizaron en Roma en el Foro de Trajano la instalación Traffi c Mantra. Como sucedía en el 
jardín de Linz en Roma se encontraron los artistas con un ambiente ruidoso consecuencia de la 
cercanía de la Via 4 Novembre. En esta ocasión en lugar de enmascarar los sonidos decidieron 
trabajar con ellos y con la propia arquitectura de las ruinas romanas. La investigación les llevó 
hasta las ánforas romanas y la grabación de sonidos desde su interior44; después de realizar 
pruebas en más de doscientas ánforas y tras haber conseguido el permiso de los arqueólogos y 
conservadores, seleccionaron cuatro ánforas que emplearon para como recipiente para grabar 
el sonido ambiente. Las ánforas harían las veces en esta obra de los tubos entonados con los 
que trabajan después, en este caso cada ánfora se escogió por sus propiedades armónicas que 
en la instalación funcionaban como «sintetizadores acústicamente activados, que capturaban 
y hacían resonar los tonos del tráfi co en una compleja reunión de armónicos cambiantes»45. 
El sonido recogido por los micrófonos que estaban situados en el interior de las ánforas, 
fi ltrado y amplifi cado, se proyectaba de nuevo en el espacio desde un altavoz situado en lo 
que antaño fue el arco de entrada principal al foro. El sonido resultante, como aquel de Hive 
Music, estaba ya empapado en esta obra de un misterio que altera la percepción del recinto. 
Cuando realizamos instalaciones sonoras de gran escala en espacios públicos, nuestro punto 
de partida es el paisaje sonoro elemental del lugar. La arquitectura, la historia, la acústica 
y las dinámicas sociales del espacio dado se tienen en cuenta. Con frecuencia hay una gran 
discrepancia entre la estética visual y sonora. Una estética visual minuciosamente planeada 
(…) puede existir fácilmente dentro de un caos sonoro de coches, helicópteros, ‘muzak’ 
y sirenas de emergencia. El reto es recuperar la información que nuestra escucha puede 
decodifi car de este caos y reforzar nuestro entorno de audición con la versión armónica de 
la realidad. 46
La forma de recuperarlo es articulando la propia información sonora del espacio, aquella 
que queda eclipsada por la superposición de diferentes capas sonoras o que se genera 
precisamente de dicha superposición. El trabajo de O+A se presenta como una decodifi cación 
de esta información, para ello han desarrollado las herramientas adecuadas que favorecen la 
transformación acústica del espacio y les permite «extraer el material armónico del ruido de la 
44. Un concepto parecido al de O+A será el que desarrolle unos años después Alvin Lucier en su obra Empty vessels (Recipientes vacíos) (1997) aunque 
en su caso orientado hacia la deformación que ejerce el espacio en el sonido, cuyo ejemplo más sobresaliente había realizado en I’m sitting in a room 
(1969). En Empty vessels Lucier introduce micrófonos dentro de varios contenedores de cristal de diferentes formas y tamaños. El sonido registrado por 
los micrófonos se envía a unos altavoces que sirven de pedestal a cada contenedor. El sonido del altavoz produce una retroalimentación acústica creando 
como consecuencia resonancias dentro de los recipientes. 
45. Ibid. 
46. Ibid. 
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ciudad»47. Los métodos empleados en Linz y Roma son algunas de ellas, aunque su principal 
herramienta son los tubos entonados de los que ya se ha comentado algo al analizar Hive 
Music. Estos tubos, que son receptores de sonido, los combinan en sus instalaciones con los 
altavoces «cubo» que ellos mismos diseñaron en colaboración con el estudio de arquitectura 
Urban o+a y funcionan al mismo tiempo como altavoz y como mobiliario urbano por estar 
realizados con cemento y trazas de cuarzo que los hacen muy consistentes y resistentes ante 
el vandalismo y las inclemencias del tiempo. El resultado de estos altavoces es un emisor 
de sonido uniforme omnidireccional que emplearon por primera vez en Jardín de tiempo 
soñado y desde entonces han usado en la mayoría de sus instalaciones. Puesto que estos cubos 
son emisores de sonido y añaden una nueva capa de información sonora al entorno, lo que 
podría crear una retroalimentación en la grabación efectuada por los tubos entonados y como 
resultado distorsionar la idea de emitir el sonido ambiente “entonado” trabajada por estos 
artistas, los cubos se sitúan en sus instalaciones a cierta distancia de los tubos o con alguna 
barrera intermedia, que puede ser cualquier obstáculo de la propia confi guración urbana. Sin 
embargo, a pesar de esta distancia o barrera que debe existir entre receptor del sonido ambiente 
y el emisor del sonido entonado, las instalaciones de O+A siempre establecen una conexión 
visual entre los sonidos escuchados y las acciones visuales que los desencadenan.
En Blue Moon, una instalación sonora realizada en el año 2004 en la plaza del World 
Finantial Center en Nueva York, O+A pusieron en funcionamiento los tubos entonados y 
los altavoces «cubo». Según cuentan los artistas 48 este espacio diseñado en los años 80 con 
edifi cios de acero y cristal no favorece en absoluto la propagación de un ambiente acústico 
placentero, sino que lo hace a la inversa particularmente confuso por la multitud de refl exiones 
47. Ibid. 
48. Cf. Baghat, Lex. “Blue Moon. Interview with O+A.” ZAPP 1, no. 3 (Spring 2005): 9
Figs. 11 y 12  Odland y Auinger, Blue Moon, Nueva York, 2004
INSTALACIONES SONORAS EN EL ESPACIO PÚBLICO 
272
sonoras que se producen al rebotar los sonidos en los materiales de los edifi cios. «Nuestra 
instalación reduce este caos a una serie armónica, que es el orden sonoro más simple. Hemos 
instalado este orden en una forma geométrica en la plaza como parte del propósito de la 
instalación. Blue Moon decodifi ca todos ruidos aleatorios y los devuelve al espacio en tiempo 
real a través de cinco altavoces ‘cubo’ situados en la plaza»49. Tres tubos entonados con 
distintas longitudes estaban colocados en el puerto, cerca de la plaza; la subida y bajada 
de la manera activaba el mecanismo de grabación de los tubos, que situados a distintas 
alturas permanecían inactivos cuando la marea estaba muy baja y según esta iba subiendo se 
activaban hasta llegar en su punto más alto a poner en funcionamiento los tres tubos. Éstos, 
registraban con los micrófonos situados en su interior – ubicados en los intervalos armónicos 
– los sonidos de barcos, helicópteros, voces, etc. que confi guran el paisaje sonoro del espacio. 
El sonido armónico registrado se enviaba a unos altavoces «cubo» situados formando un 
arco en el trazado de la plaza, de tal forma que se creaba un espacio de tránsito en el que 
el ciudadano que lo atravesaba o que permanecía allí sentado, podía percibir el sonido 
ambiente ligeramente modifi cado favoreciendo una mayor integración de la construcción 
arquitectónica y la actividad que se desarrollaba en ese marco. Esta obra comparte con el resto 
de intervenciones que hemos mencionado de estos artistas el hecho de trabajar con entornos 
urbanos que a priori son hostiles en cuanto a sus condiciones acústicas. La intervención 
cumple en estos casos una función muy clara y potencialmente muy útil de rehabilitación del 
entorno acústico urbano que cobraría un sentido pleno si estas obras pudieran concebirse con 
un carácter permanente en el entorno urbano.   
Paisaje sonoro e instalación: Bill Fontana
El artista americano Bill Fontana (1947), cuya obra está como la de O+A muy ligada al 
paisaje sonoro, trabaja también la conexión audio-visual en sus instalaciones o esculturas 
sonoras, aunque en su caso las intervenciones deben analizarse prestando una especial 
atención al plano estético, ya que la mayoría  no parten de una voluntad transformadora del 
espacio social urbano, sino de una vinculación con el plano emocional de lo musical que abre 
por lo tanto otros discursos en esta investigación. Lo que realmente le interesaba a Fontana 
antes de empezar a realizar instalaciones sonoras eran los estados de ánimo que se podían 
experimentar cuando se sentía la música y la transformación que se producía en el individuo 
cuando, imbuido en la musicalidad de un momento, todos los sonidos a su alrededor se volvían 
49. Ibid. 
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musicales. El momento trascendental de su trayectoria llega en 1976 mientras realizaba una 
grabación sonora durante un eclipse total del sol en un bosque tropical australiano. Este 
fenómeno que suele estar considerado de una gran belleza y espectacularidad visual lo percibió 
Fontana acompañado de un inesperado y soberbio comportamiento sonoro de la naturaleza: 
los minutos precedentes a la oscuridad que inundó el paisaje estuvieron protagonizados por 
los cantos de los pájaros que sonaron al unísono hasta caer en un sepulcral silencio en la 
negrura del eclipse total. «Desde este momento, dijo el artista, mi misión artística se convirtió 
conscientemente en la transformación y la reconstrucción de lo visual con lo auditivo»50.
Su obra desde entonces se estableció como un estrecho contacto entre lo visual-
arquitectónico y lo sonoro ambiental. Un pequeño escrito de Marcel Duchamp, Escultura 
musical (c. 1913), anotado en un trozo de papel51 llevó a Fontana a denominar a sus obras 
como ‘esculturas sonoras’. La frase allí escrita: «Sonidos duraderos que parten de diferentes 
puntos y forman una escultura sonora que permanece», revela la idea de la duración de lo 
escultórico tratada no tanto desde la permanencia del material constructivo como desde lo 
temporal que Fontana trabaja en toda su producción, donde conecta arquitecturas y sonidos de 
distintas ubicaciones, que suelen transmitirse en tiempo real de un lugar a otro, estableciendo 
con ello un diálogo entre la ubicación del sonido y la duración de la arquitectura. 
En Venecia realizó, cono motivo de la 48º Bienal, la instalación sonora Visiones acústicas 
de Venecia, un audio-collage donde concentró en un solo punto los sonidos que distintos 
micrófonos registraban en tiempo real en distintas ubicaciones estratégicas de la ciudad 
(San Marco, San Giorgio Maggiore, el Palazzo Ducale o los Giardini, etc.). La instalación 
se planteó como un mirador o una panorámica sonora de la ciudad que se podía disfrutar 
desde la Punta della Dogana. Venecia, por sus características geográfi cas y urbanísticas, se ha 
mantenido al margen del sonido del tráfi co, uno de los sonidos dominantes de la modernidad, 
que suele eclipsar buena parte de la información sonora de un lugar. Al no haber coches en la 
Venecia histórica, la ciudad posee un panorama sonoro que podríamos decir es privilegiado y 
de una extraordinaria nitidez y sutileza sonora. Los sonidos que recogían los doce micrófonos 
en la instalación de Fontana, se emitían en tiempo real en la fachada de la Punta della Dogana, 
lugar característico y muy frecuentado de Venecia por ofrecer una de las panorámicas más 
bellas y descriptivas de la ciudad. La obra a modo de mapa sonoro, proponía una asociación 
50. Fontana, Bill “Resoundings” en http://www.resoundings.org/Pages/Resoundings.html [Consultado el 30.12.09]
51. Sculpture musicale. Sons durant et partant de différent points et formant une sculpture sonore qui dure. (Escultura musical. Sonidos duraderos que 
parten de diferentes puntos y forman una escultura sonora que permanece. Sonidos que duran y salen de diferentes puntos y forman una escultura sonora 
que dura . El artista incluyó esta anotación en la Caja Verde donde recopiló las ideas que le llevaron hasta la realización de El gran vidrio (1915-23)
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de esa panorámica visual y la percepción auditiva de la ciudad. Sobre la imagen de Venecia 
se superponían los sonidos que pertenecían a la propia arquitectura de la ciudad italiana, y 
otros, de voces y tumultos en distintos idiomas, que caracterizan la identidad contemporánea 
de Venecia como icono turístico. Algunos de los sonidos, como los de campanas por ejemplo, 
se podían escuchar en la Punta della Dogana a través de la grabación y también mediante 
su propagación natural; en estos casos se ponía de manifi esto la diferencia de velocidades 
entre ambas formas de difusión que casi actuaba la una como eco de la otra. Esta no es 
la única obra de Fontana en la que reúne en un único punto las grabaciones de lugares 
diferentes, con anterioridad había realizado proyectos semejantes en otras ciudades como 
Colonia (Metropolis Cologne, 1985, donde instaló 18 micrófonos por el centro de Colonia 
transmitiendo simultáneamente en la fachada de la catedral) y Estocolmo (Ljudskulptur i 
Stockholm, 1986 donde realizó algo parecido para explorar la acústica del fi ordo que está 
situado frente al ayuntamiento). La intención de Fontana en estas obras es llamar la atención 
sobre el contexto acústico de las ciudades despertando como consecuencia una consciencia 
auditiva en los transeúntes, que una vez que hayan escuchado la instalación reconocerán, 
como sucede cuando se observa una ciudad desde un mirador, los edifi cios y en este caso los 
sonidos en sus localizaciones in-situ.  
Tal y como apunta Matthew Drutt al hablar de Fontana52, en su obra, como sucede en los 
casos de Venecia, Colonia y Estocolmo, se aprecia la infl uencia que ejerció sobre el artista 
el concepto de object trouvé de Duchamp que Fontana aplicó al sonido al deslocalizarlo de 
su ubicación original para situarlo en un nuevo contexto en el que se le prestara por efecto 
sorpresa, una atención especial. En su nuevo lugar los sonidos adquirían para el oyente una 
nueva signifi cación. 
El uso de los espacios públicos expone la escultura sonora a mucha gente que normalmente 
no suele pensar sobre la estética de estos asuntos (…) es también una forma de pensar el 
concepto de ruido. Esta transformación del ‘ruido’ de una forma más permanente hará el 
entorno humano construido más llevadero, porque estimulará a la sociedad a desarrollar 
una sensibilidad por sus sonidos ambientes (…)53.
Esta idea que es la misma que comentábamos a raíz del trabajo de Odland y Auinger se 
perfi la como un recurso para la ciudad actual sobre la que ya trabajó Max Neuhaus; lo que en 
un contexto y una situación determinada se considera como un ruido molesto, puede pasar 
52. Cf. Drutt, Matthew “Acoustical visions of Venice” en http://resoundings.org/Pages/Acoustical Visions Essay .html [Consultado el 29.12.2009]
53. Fontana, Bill “The environment as a musical resource” en http://www.resoundings.org/Pages/musical%20resource.html [Consultado el 29.12.2009]
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a considerarse en otra situación, como estas de Fontana o las que comentamos de O+A, un 
motivo de deleite en el espacio urbano. En afi rmaciones como estas queda además a la vista 
la infl uencia que este aspecto ejerció la fi gura de John Cage de quien recuperamos ahora un 
fragmento de su archiconocido «Credo: Dondequiera que estemos, lo que escuchamos es, 
en su mayor parte, ruido. Cuando lo ignoramos, nos perturba. Cuando lo escuchamos, lo 
encontramos fascinante»54. 
En la misma línea de estas obras que estamos comentando aunque con una envergadura 
mayor, destaca entre la producción de Bill Fontana la instalación Sound Island (Isla sonora) 
que realizó en el año 1994 en el Arco del Triunfo de París. La instalación se componía de tres 
partes que ocupaban todo el monumento, construido en 1835 para conmemorar la victoria de 
las tropas francesas de Napoleón sobre el ejército ruso y austriaco en la batalla de Austerlitz. 
La instalación de Fontana une el monumento histórico con su carácter icónico actual, que 
poco tiene que ver ya con la victoria de Austerlitz, sino más bien con los cientos de turistas 
que se acercan hasta él para visitar uno de los símbolos de la capital francesa. El Arco del 
Triunfo funciona como la unión del tiempo mítico y el tiempo presente, sin embargo el tiempo 
ha absorbido la lógica del monumento para convertirse en la imagen o el icono francés y por 
otro lado para convertirse en uno de los nodos o puntos de referencia en la ciudad si hablamos 
en los términos en los que se refería Kevin Lynch en su análisis de la ciudad.55
Bill Fontana, intervino los 3 niveles del monumento (paso subterráneo, arco y mirador) 
con tres instalaciones sonoras que hicieron alusión a la atemporalidad natural que posee el 
54. Cage, John. “El futuro de la música: Credo” En Silencio. Madrid: Árdora, 2002, p. 3  
55. Ver capítulo 2, páginas 103 - 106
Figs. 13, 14 y 15  Detalles de los 3 niveles de la intervención de Bill Fontana, Sound Island, París, 1994
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sonido del agua fl uyendo y que según el artista «creaban una reconstrucción poética de la 
identidad conocida del lugar»56: en el túnel peatonal de acceso a la isleta, donde se sitúa el 
arco en mitad de los campos Eliseos, Fontana incorporó el sonido en tiempo real del gorjeo 
del agua en el Canal de la Mancha. El sonido del agua canalizada acompañaba el tránsito 
del ciudadano bajo las riadas de coches que por encima de sus cabezas transitaban por los 
Campos Elíseos, una vez en la isleta central, el visitante escuchaba el agua rugir con fuerza 
en el cuerpo del arco, donde se habían colocado cuarenta y ocho altavoces por los que se 
emitía, también en tiempo real el  sonido registrado de las costas de Normandía, un sonido 
que camufl ó el ruido del tráfi co que circulaba alrededor del arco. Por último, en el mirador 
que se encuentra en la parte superior, Fontana realizó una instalación que tituló «Visiones 
acústicas de París» con las mismas características de las obras comentadas con anterioridad, 
16 micrófonos distribuidos por la ciudad, enviaban la información a este mirador desde donde 
se podía escuchar el collage sonoro parisino que evocaba en cierto modo y unido al sonido del 
tráfi co el ruido blanco del mar. La obra, que hace alarde de un despliegue que puede resultar 
excesivo, plantea como en los casos anteriores una traslación imaginaria del ciudadano a los 
distintos lugares de procedencia de los sonidos. En este caso la obra llevaba asociada además 
una exaltación de la memoria histórica que veremos tratada con más acierto en otras obras 
suyas, pues en esta la espectacularidad de la espacialización y la grabación y emisión de 
sonidos ensombrecía esa relación que estaba implícita. 
Sin embargo, aunque en general se podría criticar de las instalaciones de Fontana la 
grandilocuencia que las convierte en atracciones, la instalación en este caso proponía una 
experiencia muy interesante para el ciudadano que se acercaba hasta el Arco del Triunfo 
cuya isleta Fontana concibió como ubicada en un mar de coches. Lo curioso y fácilmente 
perceptible por el ciudadano era que el ruido blanco del mar procedente de las costas de 
Normandía se fundía con el de los coches en los Campos Elíseos unifi cando con ello el 
monumento con su entorno al mismo tiempo que creaba un contraste entre lo visual y lo 
sonoro y un impacto en los visitantes que provocaba una refl exión estética como explicó el 
artista: 
La transformación del monumento con el sonido del mar, sin alterar los aspectos físicos de 
la situación, dio lugar a un interesante experimento social sobre el sentido del sonido en el 
espacio público. La mayoría de los visitantes se sorprendían cuando subían las escaleras de 
los túneles de acceso peatonal y les recibía, antes de que pudieran ponerse bajo el monumento, 
el mar de Normandía. Este punto de transición fue muy importante psicológicamente ya 
56. Fontana, Bill “Resoundings” Op. cit. [s.p.]
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que al provocar una sensación inesperada generó que muchas personas, que normalmente 
no prestaban atención a la estética del sonido en el espacio público, se enfrentaran a esta 
cuestión. Esta confrontación se intensifi có por el hecho de que la presencia viva del sonido 
estaba en contradicción directa con la experiencia visual como también por la fuerza psico-
acústica que producía la ilusión de enmascaramiento, que era lo sufi cientemente intensa 
como para no dejar posibilidad alguna a que la situación recobrara su normalidad habitual57.
 Los oyentes quedarían marcados por la experiencia, demostrando una sensibilidad hacia 
lo sonoro en el resto de los ambientes urbanos. Esta es una idea a la que mencionaron, como 
hemos visto en capítulos anteriores, los artistas del happening. En el caso de las instalaciones 
sonoras por tratarse de una obra donde el artista está ausente de la escena, a diferencia de 
los happenings en los que todavía dirigía a los participantes, el encuentro del ciudadano/s 
con la obra sin que haya un mediador afectara más profundamente a su propia percepción 
y experiencia del espacio público, obteniéndose como resultado un aprendizaje o una 
sensibilización hacia el entorno acústico urbano que posiblemente sea más efectiva. 
Otra de las grandes producciones de Fontana, donde emplea al museo como mediador 
de ese aprendizaje y sensibilización hacia lo sonoro urbano fue Harmonic Bridge (Puente 
armónico) (2006) que realizó en el puente peatonal Millenium– que atraviesa en Londres 
el Támesis desde la zona de la Catedral de St. Paul a la de la Tate Modern. En este caso la 
instalación sumaba al habitual envío de fl ujo de información sonora en tiempo real el examen 
de otro nivel de información que era imperceptible para los sentidos del individuo, una 
vertiente que como veremos más adelante han trabajado también otros artistas. El de Fontana 
es un ejemplo especialmente interesante para este trabajo, pues surge precisamente del propio 
comportamiento del puente en el conjunto urbano. La obra se produjo como resultado de la 
controversia que habían generado las fuertes vibraciones de la estructura del puente en su 
ceremonia inaugural. Como explica un análisis realizado por expertos, «los movimientos del 
puente habían estado producidos por un fenómeno de ‘retroalimentación positiva’, conocido 
como una excitación lateral sincrónica. El balanceo natural del movimiento de la gente 
caminando provocó oscilaciones laterales en el puente, que como consecuencia hicieron 
balancearse a la gente al caminar, incrementando con ello la amplitud de las oscilaciones del 
puente y reforzando el efecto continuamente»58.   
57. Fontana, Bill. “Sound Ecology and the transformation of noise.” http://www.kunstradio.at/ZEITGLEICH/CATALOG/ENGLISH/fontana-e.html#2 
[Consultado 20.04.2010]
58. Steven H. Strogatz, Daniel M. Abrams, Allan McRobie, Bruno Eckhardt, and Edward Ott, “Theoretical Mechanics: Crowd Synchrony on the 
Millennium Bridge,” Nature 438, no. 7065 (November 2005): 43-44. 
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Una vez resuelto el problema, la propuesta de Fontanta trabajó con las vibraciones 
imperceptibles que todavía poseía el puente: aquellas procedentes de las cargas verticales 
ejercidas por la presencia de las personas y las laterales provocadas por el viento. Fontana 
recogió esta información mediante unos acelerómetros o sensores de vibración que colocó a 
lo largo del puente formando una red que recogiera la información del movimiento dinámico 
del puente y sus alteraciones. La información recogida se tradujo en tiempo real a un registro 
sonoro audible, haciendo con ello perceptible la actividad a la que estaba sometida la estructura 
el puente. «Este mapeo sonoro en tiempo real se convirtió en una escultura acústica dinámica 
mediante una cuidada interpretación de esta red de escuchas en una matriz espacial de 
altavoces ubicada en el Turbine Hall de la Tate Modern»59. Aunque la información registrada 
se procesó antes de poder escucharse en la sala del Turbine Hall, Fontana enlazó el espacio 
exterior urbano con su simulación, a partir de datos reales, en un espacio cerrado. A través de 
la relectura del espacio, el sujeto reconstruía otra formalización del puente, que con bastante 
probabilidad habrá atravesado para acceder al museo y del que tendría una percepción distinta 
después de la escucha en el museo. La obra revelaba la fuerte conexión que existe entre los 
elementos urbanos y nuestra presencia, y cómo de algún modo todo se ve afectado por estas 
relaciones, algo sobre lo que Bill Fontana vuelve una y otra vez en sus obras. El crítico del New 
York Times, Alan Riding dijo de la obra que el sonido estaba vivo: «ascendiendo y cayendo, 
siempre diferente y al mismo tiempo extraño y familiar, misterioso y evocador, hipnótico 
y sensual»60. El sonido de esta instalación recuerda a los de las instalaciones de Odland y 
Auinger donde registraban los sonidos con sus tubos entonados, aquí los sonidos se asemejan 
a aquellos que podrían producir nuestros pasos al caminar sobre una plataforma metálica o los 
del rozamiento de una barra sobre una barandilla metálica, son sonidos familiares sobre los 
que se suma una información menos reconocible que podría recordar al sonido de las tuberías 
de una sala de motores. Ciertamente el sonido resulta como explicaba el crítico del New York 
Times familiar y extraño al mismo tiempo, misterioso y evocador puesto que la composición 
permite reconocer o al menos imaginar situaciones vividas e incluso otras vistas y escuchadas 
en otros contextos. 
El sustrato inaudible en la ciudad 
Uno de los aspectos más interesantes de esta obra sea posiblemente que mediante una 
traducción, de las tantas posibles, de esa información a unos parámetros perceptibles por 
59. Bill Fontana en el video documental de la instalación en http://echosounddesign.com/media/Harmonic_Bridge.mov [Consultado el 30.12.09]
60. Ibid. 
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los individuos, se presupone una conexión del individuo con algo que sucede en el entorno 
urbano. Este reconocimiento puede desencadenar una conexión con el entorno más consciente, 
al mismo tiempo que convertirá a los que conocen la pieza en actores de la instalación, 
creándose un vínculo con el entorno a través de la intervención sonora. Estos aspectos son 
precisamente los que desarrolla en profundidad Seth Kim-Cohen en el libro que ha publicado 
recientemente.61 El autor toma los Electromagnetical Walks (Paseos electromagnéticos) 
desarrollados por la artista alemana Christina Kubisch (1948) para abordarlos desde esta 
perspectiva de la interacción entre los ciudadanos y el propio entorno de la instalación. Bajo 
la expresión Electrical Walks Kubisch62 aglutina obras que recurren a sistemas de inducción 
electromagnética para hacer audible una dimensión sonora de la ciudad que de no disponer de 
un dispositivo que lo amplifi que sería imperceptible para el oído humano. Con anterioridad a 
estos paseos que comenzó a realizar en el 2003, Kubisch ya había realizado algunos proyectos 
donde empleó la inducción electromagnética. El primero lo realizó en 1984 en una villa de 
Gargonza en la Toscana italiana, allí los sonidos se escuchaban durante el paseo por la villa 
mediante un sistema de amplifi cadores, cables y unos cascos especialmente diseñados con 
unas bobinas eléctricas, que ponían en funcionamiento una interacción de campos magnéticos 
mediante los que era posible captar el sonido por los distintos lugares en que se fi jaron los 
cables. 
En estas obras Kubisch componía los sonidos que después instalaba en los cables y el oyente 
captaba en su paseo. Algo semejante a estas obras de Kubisch, por esta idea de escuchar 
61.  Kim-Cohen, Seth. In the Blink of an Ear: Toward a Non-Cochlear Sonic Art. Londres: Continuum Pub Group, 2009.  
62. La artista ha realizado además de los Electrical Walks otras instalaciones sonoras en el espacio público. En 1997 desarrolló por ejemplo The 
clocktower Project una instalación permanente en la que reactivó mediante un sistema de pequeños sensores solares el sonido de la torre del reloj del 
MASS MoCA. 
Figs. 16 y 17  Cristina Kubisch. Imagen de dos Electrical Walks
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determinados sonidos mientras se atravesaba un espacio, sería el trabajo que realizaría de un 
modo más depurado el artista alemán Carsten Nicolai, que realizó en Tokio en el año 2001 la 
obra titulada Empty garden, una invitación al ciudadano a caminar con unos altavoces en sus 
hombros que emitían una composición sonora que incluía un sistema de altas frecuencias que 
alertaba al individuo a escuchar los eventos sonoros que sucedían a su alrededor, en la vida 
cotidiana, mientras caminaba por la ciudad. 
A diferencia de Nicolai, las obras de Christina Kubisch que se van a orientar también 
a esta captación de la propia información que emite la ciudad, en lugar de incorporar un 
sonido tenderán más bien como veremos a continuación, a traducir aquellos ya existentes 
que el oído humano no puede percibir. En 1999 en Berlín, Kubisch realizó una instalación 
de las mismas características que la realizara en Toscana, aunque esta vez el entorno era el la 
ciudad alemana, allí al instalar los cables con los sonidos y ponerse los cascos escuchó que 
además de los sonidos que ella había compuesto, los cascos captaban otros ruidos, zumbidos 
y ritmos que entonces le molestaron. Aquellos sonidos correspondían, lo supo más tarde, a 
las ondas electromagnéticas que emitían muchos de los dispositivos que poblaban la ciudad, 
fue entonces cuando se dio cuenta que no necesitaba componer los sonidos pues estos ya 
estaban en los propios entornos urbanos, solo debía captarlos con los cascos.63 Así, en 2003 
comienza a realizar los Electrical Walks, una evolución de estas primeras obras en las que 
emplea los cascos receptores de las señales electromagnéticas para convertirlas a un registro 
sonoro. La artista invita a pasear la ciudad con estos cascos que captan y amplifi can las 
señales electromagnéticas generadas en la ciudad. Kubisch ha llevado a cabo este proyecto 
en Alemana, Inglaterra, Francia, Irlanda, Suecia, Suiza, España, Japón y los EEUU. En sus 
planes está el confi gurar un mapa sonoro del mundo en el que se concentre la información 
captada por sus dispositivos de inducción electromagnética. En el proceso de creación de 
estas instalaciones Kubisch recorre las ciudades en busca de esta información y después 
invita a los ciudadanos a realizar estas derivas sonoras. 
Cuando te pones los cascos y caminas por las ciudades escuchas algo que no tiene nada 
que ver con lo que ves. Puedes caminar por un parque y comenzar a escuchar de repente 
un ruido alto, ‘clicks’ que vienen del suelo, y después de esto, tonos diferentes. Todo esto 
procede de sistemas que no vemos pero están ahí. Por este motivo comencé lo que se 
llaman “electrical walks” donde yo defi no itinerarios por las ciudades y la gente coge estos 
cascos electro-sensibles y comienzan a caminar. Ellos pueden explorar su entorno familiar 
63. Cf. Cox, Cristof “Invisible Cities: An Interview with Christina Kubisch” Cabinet Magazine, Issue 21 Spring 2006. Accesible en http://www.christinakubisch.de/
pdf/Kubisch_Interview.pdf [Consultado 30.12.09]
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y escucharán algo que no les es familiar.64  
El metro, los cajeros, los móviles, los sistemas de seguridad, la iluminación... todos estos 
elementos emiten señales que confi guran los paseos eléctricos de Kubisch. La artista suele 
vincular estas piezas con su inesperada correspondencia visual, «la percepción de la realidad 
cotidiana cambia cuando uno escucha los campos electromagnéticos; lo que es habitual 
aparece en un contexto diferente. Nada se ve de la forma en que suena. Y nada suena de la 
manera en que se ve»65. Los sonidos que se escuchan, son de la misma familia que el que 
suele escucharse si se aproxima el oído a un tubo fl uorescente, ritmos y distintas cadencias 
sonoras aparecen en estos paseos que sin embargo para Kim-Cohen carecen de importancia, 
más allá de su carácter meramente epistemológico66 por lo que las encuadra dentro de las 
obras que describe como sound-in-itself, esto es, ‘puramente sonido’
Quizá sea demasiado extremo el planteamiento de Kim-Cohen ya que las obras de 
Kubisch de algún modo ofrecen una lectura del entorno urbano que de otro modo pasaría 
desapercibido. Sin embargo, no le falta razón al autor al afi rmar que el valor estético de los 
Electrical Walks de Christina Kubisch no reside en esos sonidos que el portador de los cascos 
puede esuchar, sino en las relaciones y reacciones que genera el que exista un dispositivo con 
el que irán pertrechados los ciudadanos. 
Los cascos industriales de gran tamaño que emplea Kubisch fi jan la atención en el 
espectador/participante y los peatones que no están involucrados. El aislamiento inmersivo 
de la cultura de los cascos se hace evidente. El portador de los cascos se hace consciente de 
sí mismo, consciente de que la actividad que requieren los «Paseos Eléctricos» no cumple 
con ninguno do los papeles típicos de la gente que se mueve por la ciudad67.
 Los cascos sumergen al individuo en otro sistema de relaciones con su entorno, este tema lo 
estudia muy bien Michael Bull que investiga precisamente el uso de las tecnologías móviles 
de sonido en la ciudad. 
Quizá lo más evidente del uso de los casos sea el aislamiento relativo del entorno al que 
se someten los usuarios, y como consecuencia la privatización del entorno para los mismos, 
64. Kubisch, Christina “Mobile Listening - Electrical Walks. Christina Kubisch in Conversation with Sabine Breitsameter (Sept. 2004)” En http://www.
swr.de/swr2/audiohyperspace/engl_version/interview/kubisch.html [Consultado 18.09.08]
65. Kubisch, Christina en http://www.christinakubisch.de/english/klangundlicht_frs.htm [Consultado 30.12.09]
66. Cf. Kim-Cohen, Seth. In the Blink of an Ear (…) Op. cit. p. 112
67. Ibid. p. 119
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que deciden qué escuchar  en su tránsito por la ciudad. Pero como señala Bull los usuarios de 
las tecnologías móviles de sonido como el iPod o aplicado al caso que analizamos de Kubisch 
los participantes que se imbuyen en el mundo sonoro mediante sus cascos especialmente 
diseñados, cierran sus oídos al mundo sonoro polifacético de la ciudad y los abren a uno 
personal. «Al hacerlo, responden – afi rma Bull recordando a Marc Augé – a la neutralización 
arquitectónica de los espacios urbanos»68. El usuario de los cascos tiene en su poder el control 
y las condiciones de interacción con su entorno exterior. Según esto, dejando al margen que los 
que se ponen los cascos en la obra de Kubisch escuchan una de las facetas ocultas de la ciudad, 
lo que resultaría interesante en esta pieza para Kim-Cohen es la formación de identidad según 
unas acciones predeterminadas. Esto, que ya sucedía en los Happenings de mediados de la 
década de los 60, reaparece aquí aunque ahora adaptado a las nuevas tecnologías. Ya entonces 
el Happening forzaba, como hace Kubisch, a los espectadores a convertirse en participantes 
realizando en muchos casos acciones absurdas mediante las que se procuraba por un lado 
establecer un contacto más cercano con el entorno físico y social y, por otro, generar una 
tensión entre los participantes y aquellos que sin serlo adquirían un papel importante dentro 
de los mismos como visitantes accidentales de una experiencia anómala y en muchos casos 
ridícula. En los Electrical Walks los participantes cambian su rol de ciudadanos por otro de 
exploradores cuando se colocan los cascos, el dispositivo les empuja a rastrear el entorno en 
la busca y captura de esos sonidos escondidos; en ese momento el participante se sabe distinto 
del ciudadano, sabe que tiene acceso a una información de la que no pueden disponer los 
otros. De la otra parte, el ciudadano reconoce en el participante una actitud extraña, los cascos 
le dan la pista de que algo sucede y en ese punto se establece una relación muy interesante 
que pone de relieve, como explica Kim-Cohen lo que verdaderamente pone en juego la obra:
un encuentro no con el sonido-en-sí-mismo sino con las categorías de la experiencia y la 
identidad; con cuestiones sobre la naturalidad o normalidad de un tipo de actividades; y con 
otras imbuidas en sus propias categorías, experiencias, preguntas y actividades. En lugar 
de la paradójica mudez del sonido-en-sí-mismo, tenemos la locuacidad de múltiples redes 
simbólicas, sus matrices superpuestas cayendo en cascada hasta el infi nito69. 
Lo social como tema principal de la instalación sonora.
El ejemplo de Kubisch y el análisis realizado por Seth Kim-Cohen a partir de su obra nos 
68. Cf. Bull, Michael “Turning out the city: the iPod-culture” en Kleilein et al., eds. Tuned City. Idstein: Kookbooks , 2008.  
69. Ibid. 
Una panorámica de artistas y obras realizadas
283
permite orientar en este punto la atención hacia una de las vertientes más trabajadas por los 
artistas que intervienen los espacios con instalaciones sonoras, un aspecto el social al que ya 
hemos apuntado en las diferentes obras y sobre el que prestaremos a continuación una atención 
especial. El carácter social, el vínculo de la obra con la dimensión social del espacio urbano 
es una constante en muchas instalaciones sonoras. Quizá uno de los casos más extraordinarios 
sea el que realizó el artista alemán Georg Klein en el año 2002 en la ciudad alemana de 
Marl, una instalación que incorpora esta dimensión social de una manera excepcional. Con 
esta obra que tituló Sonido de un lugar del núcleo de Marl. Niño azul impertinente. Mucho 
arte. Poco trabajo (Ortsklang Marl Mitte. Blaues Blach. Viel Kunst. Wenig Arbeit, Klein 
ganó el Deutscher Klangkunst-preis (premio del arte sonoro alemán) festival de arte sonoro 
que desde entonces y con carácter bianual reúne en la ciudad alemana propuestas sonoras 
artísticas de distinta índole. La obra ponía sobre la mesa la situación social y económica de 
esta ciudad construida a comienzos del siglo XIX para la explotación industrial y minera, lo 
que hizo de Marl una ciudad muy poco cuidada en su faceta urbanística, y por lo tanto un 
lugar muy poco estimulante que agotado el recurso minero se quedó además en una situación 
económica delicada.  
Klein realizó en Marl una instalación sonora para un hall situado junto al acceso a los 
andenes de la estación de trenes. El artista alemán incluye en sus obras tres niveles, el social, 
el histórico y el formal que en esta obra se fusionan en el hall que, anunciando la funcionalidad 
del edifi cio con unas grandes letras que dicen BAHNHOF, es un espacio al que no se le da 
ningún uso específi co. El artista cuando refl exiona sobre la capa social de sus obras lanza 
estas preguntas: «¿Qué función cumple el lugar en la vida social? ¿qué signifi cado se le 
asocia? ¿Qué clase de encuentros tienen lugar en el espacio? ¿Por qué va la gente allí? ¿Va 
Figs. 18 y 19  Georg Klein. Sonido de un lugar de Marl, Marl, 2002
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hacia el espacio, o se va de él?»70. Situado sobre las vías del tren este hall de hormigón no 
servía, como apuntó el artista, ni tan siquiera para protegerse de las inclemencias del tiempo 
ya que las corrientes de aire lo hacían del todo inhóspito. Como suele pasar en las ciudades 
con espacios de estas características, el lugar se convirtió en mural improvisado de graffi tis. 
Klein recopiló 48 de estos escritos donde se plasmaban algunos de los problemas sociales 
de esta ciudad: los grafftis abordaban cuestiones relacionadas con los confl ictos políticos 
entre turcos y alemanes, el choque cultural e ideológico entre los adultos y los jóvenes, o, el 
pesimismo ante el futuro y el trabajo.  Frases como «juventud enferma, viven en su propia 
mierda»,  «amor es el nombre, sexo es el juego. Olvida el nombre y juega» que podían leerse 
en aquellos graffi ti, dan una idea de los mensajes y la emociones de una parte de la población 
de Marl. 
Georg Klein propuso una intervención para este hall que sonorizaba los aspectos 
visuales y sus detalles espaciales de modo que el espacio cobrara el protagonismo que nunca 
tuvo y el ciudadano pudiera experimentar a través de la instalación un reconocimiento de lo 
propio. La intervención sonora de Klein se generó por completo con el material que ofrecía 
el propio espacio procurando dos niveles sonoros bien diferenciados. El primero, creado al 
golpear las rejillas de la barandilla del interior del espacio, se emitió a través de seis altavoces 
colocados en las esquinas y en el centro del techo creando un fondo sonoro sobre el que se 
superponía eventualmente el segundo de los niveles. El artista alemán hizo una convocatoria 
para encontrar entre los jóvenes de Marl algunos que locutaran sus propios graffi ti, nueve 
adolescentes participaron en el proyecto y sus voces grabadas, leyendo los graffi tis, se 
emitieron esporádicamente a modo de coral por 12 megáfonos colgados en una hilera a la 
entrada del hall. Los sonidos de los dos niveles se emitían desde tres reproductores de cds con 
pistas fragmentadas de distintas duraciones de modo que durante los tres meses que duró la 
instalación los sonidos se iban superponiendo en el tiempo de diferentes formas. La instalación 
creaba en palabras de Klein, «una situación muy densa. Heterogeneidad y complejidad de los 
espacios que se continúa en el título [de la instalación]»71. Lo interesante de la obra fue la 
colaboración que estableció el artista no sólo con el propio espacio sino con los protagonistas 
de ese espacio, a los que daba voz y visibilidad en el proyecto, estableciendo un puente 
entre ellos, los visitantes de la pieza y resto de ciudadanos de Marl. Lo que anteriormente 
se expresaba en las paredes pasando desapercibido a la vista de los transeúntes, se convirtió 
con esta intervención en una actividad presente en el espacio. El artista realizó una analogía 
70. Klein, Georg en un artículo publicado en Neue Zeitschrift für Musik 1/2003. Disponible en http://www.georgklein.de/coma-english/index-e.html 
[Consultado 31.12.09]
71. Deutchers Klangkunst-Preis. Katalog und Dokumentation zur Ausstellung. Marl: Skulpturenmuseum Glaskasten Marl, 2002, p. 27 
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de la percepción sonora y la visual72, de este modo la instalación sonora aparecía como una 
llamada al ciudadano a considerar su relación con una situación que caracterizaba su entorno 
más cercano. 
Klein afi rma sentir predilección por lugares de paso como el intervenido en Marl, en ellos 
encuentra metáforas de la vida que le gusta amplifi car en sus obras, al ser espacios de tránsito 
donde el transeúnte puede encontrarse la pieza por azar se propician contactos ocasionales y 
directos, que alejados de la exclusividad de los lugares del arte, pueden actuar al nivel de la 
percepción que el ciudadano pone en funcionamiento en la cotidianidad de sus actividades 
diarias. Precisamente esta interferencia en la cotidianidad  es lo que sucedió en otra instalación 
sonora, propuesta en este caso por la pareja de artistas españoles José Iges y Concha Jerez, 
que intervinieron en el año 1990 21 semáforos del barrio barcelonés de L’Hospitalet de 
Llobregat. En Tráfi co de deseos Iges y Jerez acompañaron el tiempo de espera que marcaban 
los semáforos al ponerse en rojo para los peatones con frases herméticas, pronunciadas por 
una voz masculina y otra femenina ambas muy asépticas, que se emitían desde unos altavoces 
ocultos en el semáforo. En catalán y castellano, estas voces leían mensajes relativos al deseo 
y las distintas maneras de formularlo: «Deletreando el tiempo en un intervalo de X metros 
de deseo» u «Oralizando el tiempo en un intervalo de X metros de deseo» son algunos de 
aquellos mensajes que se complementaban visualmente con la frase “x metros de deseo” que 
estaba escrita en paralelo al paso de cebra.  
Todas las frases del proyecto de Iges y Jerez, que desde fi nales de la década de los 
72. Además de todos los aspectos ya comentados, la instalación incorporaba también una luz azul que iluminaba el espacio durante las horas de oscuridad. 
Las instalaciones de Klein suelen incorporar siempre algún detalle lumínico que señala y enfatiza el ambiente creado por medio del sonido. Para más 
información ver la web del artista: http://www.georgklein.de/ [Consultado 20.04.2010]
Figs. 20 y 21  José Iges y Concha Jerez. Trafi co de deseos, L’Hospitalet de Llobregat, 1991
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80 vienen desarrollando una carrera conjunta íntimamente ligada al sonido como veremos 
en el siguiente capítulo, jugaban con el tiempo de espera del peatón allí detenido y con su 
intención no sólo de atravesar el paso de cebra para continuar el camino, sino también con 
la aspiración de progreso. Los vecinos del L’Hospitalet de Llobregat, barrio entonces con un 
alto grado de desempleo, no recibieron la obra con mucho agrado y la entendieron como una 
intromisión en su espacio vital. La instalación apenas invadía la cotidianidad del lugar salvo 
por las voces – masculinas y femeninas – que esporádicamente locutaban estos mensajes 
y las letras que aparecían escritas en el suelo. Sin embargo, cuentan los artistas73 que hubo 
reacciones en contra de la pieza y que incluso un guardia irritado afi rmó que “nadie invadía 
su espacio”. Las respuestas se sucedieron y la pieza tuvo que desinstalarse prematuramente, 
lo cual puso de manifi esto, a juicio de quien escribe, el verdadero problema que subyacía en 
la población residente en este área de la ciudad. La obra no llamaba la atención sobre ningún 
aspecto concreto del espacio urbano, sino sobre su degradación social, un aspecto mucho más 
sutil y delicado que debió encrespar a los que ya de por sí se encontraban en una situación 
difícil. La instalación de Iges y Jerez actuó en este caso como un desencadenante de su propio 
entorno. En lugar de congregar y crear un nexo de unión entre un grupo disociado de la 
comunidad y el entorno de la ciudad como sucedía en el caso de Klein, esta obra disgregó, 
abriendo una brecha todavía mayor. Este hecho que se puso de manifi esto en esta obra la 
diferencia sustancialmente de casi la totalidad de las instalaciones que hemos comentado 
hasta ahora, si al resto podríamos asociar la duración como un rasgo defi nitorio, ya sea por 
estar instalada con carácter permanente, ya sea por la voluntad de que la pieza permanezca en 
el imaginario colectivo, en este caso deberíamos más bien hablar de una obra-impacto, que 
por sus características busca la sustancialidad del instante y provoca que la ciudad se agite. 
Una obra que estimula la reacción del ciudadano, que ya no es participante sino que toma las 
riendas de la situación y que sintiendo invadido su espacio reacciona y lo protege.  
Uno de los aspectos más interesantes que aparece reiteradamente en el discurso es el 
protagonismo del ciudadano en la instalación sonora. En el caso de Iges y Jerez no sólo 
deberíamos hablar de una participación sino una apropiación del hecho artístico, que los 
ciudadanos esgrimen desde su actividad diaria. Heidi Grundmann esboza en un catálogo de 
Concha Jerez y José Iges, la idea de la obra como un souvenir, un concepto muy sugerente 
para aplicarlo no solo al caso de Tráfi co de deseos, sino también a otras muchas obras que 
estamos comentando. Al aludir a la obra como a uno de esos pequeños recuerdos que nos 
73. Hecho mencionado por José Iges a la autora y comentado posteriormente por ambos en la mesa redonda “Espacio y arte sonoro” que tuvo lugar en el 
III Encuentro Iberoamericano de Paisajes Sonoros. Residencia de Estudiantes, Madrid, Julio de 2009. 
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llevamos de los lugares que visitamos, que como explica Grundmann, evoca memorias más 
complejas que el objeto en sí mismo74 pues el objeto ya no rememora únicamente la imagen 
que representa sino nuestra experiencia en ese lugar, incorpora Grundmann la apropiación de 
la obra que por otro lado es un concepto muy oportuno si tenemos en cuenta que estas obras 
proponen situaciones en el espacio público y que por tanto puede ser apropiadas por cualquier 
ciudadano que las perciba. Instalados en el entorno urbano los artistas en aquel caso tomaron 
un aspecto característico, aunque no visible, que convirtieron en sobresaliente, a través de la 
interferencia sonora. Focalizada la atención en un punto concreto, instalaciones como Tráfi co 
de deseos proponen al ciudadano como protagonista del espacio. De algún modo la obra actúa 
como herramienta, que el ciudadano toma, para articular su conexión con el medio urbano. 
Al hacerlo, lo que se produce no revierte solo en el propio ciudadano, sino también en la 
estructura social de la comunidad. En el caso de Iges y Jerez los ciudadanos se apoderaron 
de la obra, en otros sin embargo como veremos a continuación en una de las obras del artista 
alemán Andreas Oldörp, será la obra la que atrape al ciudadano en sus propias redes. 
Andreas Oldörp es otro de los nombres que no puede obviarse al tratar el tema de 
la instalación sonora en el contexto urbano. El artista considera sus intervenciones como 
herramientas que deben ser independientes y autosufi cientes para que puedan usarse 
libremente. La forma en la que el artista lleva a cabo esta idea es creando intervenciones, que 
a la inversa de la de Klein o  la de Iges y Jerez, parten de la abstracción del sonido, trabajando 
con un material libre de signifi cado, historia o dramaturgia alguna permita ser interpretado 
desde infi nitas aproximaciones. En 1988 llevó a cabo el proyecto Singende Flammen75 
(Llamas cantando) en un búnker de Hamburgo donde puso en p ráctica una forma de trabajar 
que ha desarrollado desde entonces. La idea de Oldörp retoma la del pirófono inventado por 
el físico y compositor francés Frédéric Kastner76. Como ya hiciera este en el pirófono las 
‘llamas cantando’ de Oldörp se confeccionan a partir de tubos de cristal en los que introduce 
74. Iges, José, y Concha Jerez. La Mirada Del Testigo, El Acecho Del Guardián: [exposición, Sala Amárica (Vitoria) y Museo de Bellas Artes de 
Álava]. Vitoria-Gasteiz: Diputación Foral de Álava, 1998, p. 95
75. Oldörp toma el título de su instalación del nombre que en el siglo XVIII se dio al ruido producido en la combustión, fenómeno que descubrió B. 
Higgins y posteriormente estudiaron Sondhauss y Rijke.  
76. Kastner explicó así el fenómeno del pirófono: «Si dentro de un tubo de vidrio o de otro material introducimos dos o más llamas aisladas de tamaño 
conveniente, emplazadas a un tercio de la longitud del tubo medida desde su base inferior, estas llamas vibran al unísono. El fenómeno continúa 
produciéndose mientras las llamas estén aisladas; este cesa sin embargo tan pronto las llamas entren en contacto» (trad. de la autora) El fragmento 
aparece citado en 1973 en una revista científi ca; poco tiempo después (cir. 1970) de que Kastner hubiera presentado en la Academia de las ciencias 
francesa su invento. 
En “Le pyrophone.” La Nature. Revue des Sciences et de Leurs applications aux arts et a l’industrie 27 (Diciembre 1873): 145-146.  Disponible en: 
http://cnum.cnam.fr/CGI/fpage.cgi?4KY28.2/150/0/432/0/0 [Consultado el 2.01.2010]
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una llama creada con un determinado gas; la combustión del gas pone en movimiento el 
aire del tubo produciendo como consecuencia un ligero silbido. El sonido resultante es 
absolutamente dependiente de las fl uctuaciones de aire en el ambiente, como también del 
lugar en que se ubican los tubos y de las propiedades de éstos – diámetro, longitud y gas 
empleado para la combustión, que puede ser hidrógeno aunque también ha empleado otros 
gases como el propano, butano y metano. Todas estas condiciones determinan el resultado 
fi nal de las instalaciones que suelen contar con un sonido pausado y muy denso que parece 
agarrarse a las paredes del propio espacio tanto como al cerebro. En el caso de Hamburgo, un 
tono constante y suavemente perceptible, inundaba el espacio y respondía a la presencia del 
visitante – que produciendo alteraciones en el aire con su movimiento, modifi caba los sonidos 
producidos por las llamas y los tubos. En aquel caso del búnker las paredes parecían supurar 
el sonido77 que adquiría un alto valor simbólico teniendo en cuenta la historia del lugar. 
Este es un aspecto que ha interesado especialmente a Oldörp quien lo manifi esta del 
siguiente modo: 
cuando trabajo comienzo por el propio espacio, que experimento como ‘interlocutor’ 
mientras se desarrollan mis conceptos. Esto no abarca únicamente los aspectos más 
destacados de la arquitectura, sino también la cualidad de su material, entre otras cosas su 
habilidad de transmitir las huellas de la historia, en resumen: el tiempo78.
Así, Oldörp rastrea los espacios como un sismógrafo en busca de las vibraciones o un 
arqueólogo en busca de rastros de historia perceptible. En este sentido Oldörp se acerca a 
la forma de concebir el espacio como si se tratase de un lugar practicado en los términos 
a los que se refi rió Michel de Certeau, «como un cruce de elementos en movimiento»79. 
Con el sistema de las Singende Flammen ha explorado, en los años que han transcurrido 
desde que las empleara por primera vez en 1988, diferentes ubicaciones específi cas.80 Una 
sinagoga o una iglesia fueron objeto de sus intervenciones y recientemente lo fue también un 
77. Las apreciaciones sobre los sonidos se realizan a partir de grabaciones cedidas por el artista para estudiar su obra. Somos conscientes de que la 
grabación no responde plenamente a la situación original que se experimentaba en el lugar específi co aunque sirven como orientación para comprender 
la esencia de la pieza realizada en el bunker de Hamburgo. 
78. Oldörp, Andreas. “From Space to Place.” Interview by Wolf Jahn, Diciembre 2001. http://www.oldoerp.de/oldoerp/texte/interview_en.html 
[Consultado el 1.01.2010]
79. Michel de Certeau citado por Marc Augé en Augé, Marc. Los “no lugares”: Espacios del anonimato. Una antropología de la sobremodernidad. 7º 
ed. Barcelona: Gedisa, 2006, p. 85
80. Cf. Schwind, Elisabeth “From Singing Flames to Ringing Furniture” en http://www.oldoerp.de/oldoerp/texte/schwind_en.html [Consultado 
1.01.2010]
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parking situado cerca del barrio rojo de prostitución de Braunschweig, en La Baja Sajonia, 
donde Oldörp instaló Peep81 (Mirar furtivamente) (2009), una instalación sonora donde 
incorporó las Singende Flammen en unos espacios destinados a contener tiendas que los 
ritmos mercantiles habían condenado a permanecer tapiados por unas vallas publicitarias. 
Oldörp introdujo, tras las vallas el sistema de tubos y llamas de combustión haciendo sonar 
levemente los contenedores de las Singende Flammen. La instalación era apenas apreciable 
desde el exterior, ninguna pista visual llevaba hasta ella y tan solo podía percibirse al acercarse 
a las vallas  publicitarias; allí, al otro lado de las vallas, el visitante era capaz de distinguir el 
peculiar sonido de las llamas en combustión. La actitud de escucha del visitante se mostraba 
reveladora en aquel lugar, a espaldas de la zona de prostitución, en este caso era el sonido 
el que se apropiaba del ciudadano, y no a la inversa como sucedía en otros casos. Como un 
mirón, el visitante pegaba sus oídos a las vallas y queriendo descubrir lo que ocultaban miraba 
por las estrechas rendijas. El título de la obra cierra esta instalación, en la que Oldörp trabaja 
con el ambiente del barrio rojo de la ciudad alemana. Mirando furtivamente, traducción de 
la obra al castellano, el visitante adquiería una de las actitudes propias del prostíbulo, del 
que se acerca y curiosea, del que mira sin ser visto, del que se deleita escuchando, del que en 
defi nitiva vive un lugar sin estar en él. 
81. La obra se inscribía dentro de la exposición Klangstaetten| Stadtklaenge (Sitios de sonido| Sonidos de la ciudad), en la que participaron otros artistas 
con obras de interés como Katja Kölle, Bernard Gal, Georg Klein o Sam Auinger. Para más información sobre la exposición se puede consultar la página 
web del proyecto: http://www.klangstaetten.de/4e.php [Consultado 29/04/2009]  El parking que intervino Oldörp estaba situado a espaldas de la calle 
Bruchstraße, una calle que históricamente y todavía en la actualidad está dedicada a la prostitución. Los dos accesos de entrada a la calle tienen unas 
puertas metálicas que demarcan la zona. Todas las intervenciones se realizaron en este entorno tan característico de la ciudad. 
Fig. 22  Andreas Oldörp. Peep, Braunschweig, 2009
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Las instalaciones en el búnker, la sinagoga o esta del parking ponen de manifi esto 
el gusto del artista por intervenir espacios signifi cativos en los que introduce sus sonidos 
abstractos que inevitablemente cobran una relevancia especial no sólo por sus propiedades 
sino por el conjunto de percepciones que despliegan en contacto con los ciudadanos. Para 
Oldörp la instalación no es tanto el sonido como todo aquello que se despliega con este; el 
sonido de las Singende Flammen sería por lo tanto para el artista el efecto que desencadena la 
percepción estética del espacio. «Este efecto solo no es sufi ciente. Me esfuerzo por conseguir 
la ‘efi cacia’. Para esto tengo que conocer la situación de mis visitantes (…). Tengo que 
producir un solapamiento tan amplio como pueda entre mi forma de experimentar un espacio 
y la de ellos»82. La percepción estética por lo tanto no depende, como se desprende de esta 
afi rmación, del sonido de la pieza sino de la confrontación temporal con la misma, lo que 
implica un rango mayor de información que se asimila desde la situación particular de cada 
individuo. Con la incorporación del sonido Oldörp ofrece la herramienta para construir una 
dimensión del espacio sobre la que proyectarse. Y añade: 
Lo que pueden ofrecer adicionalmente los ‘lugares del arte’ son refugios, lugares de 
percepción estética en los que la ‘lógica cotidiana’ no se aplica directamente, donde uno 
puede ponerse en peligro de una forma seria, pero no hasta las últimas consecuencias. Esto 
es exactamente lo que me gustaría introducir dentro de otros contextos83.
Instalación sonora y memoria
Este salto a la irrealidad a la que parece referirse Oldörp es un aspecto interesante al que 
recurren muchos artistas en las instalaciones sonoras, posiblemente el medio sonoro favorezca 
su realización pues predisponer al individuo a realizar un cambio radical de la percepción 
estética del lugar sin alterar la visualización del espacio. Como una suerte de asincronismo, 
un objeto que no está, un lugar que ya no existe, puede reaparecer en la memoria de los 
ciudadanos mediante una instalación sonora. Bill Fontana, de quien ya se ha hablado, ha 
empleado estos recursos en algunas de sus instalaciones. En Madison Square Park en Nueva 
York realizó una instalación, Ecos panorámicos, donde simuló el sonido de la campana Met 
Life Tower que durante casi 80 años había marcado las horas de la ciudad, y que en el año 
2007, en que realizó la instalación, llevaba ya algún tiempo en silencio. Fontana reactivó los 
sonidos mediante grabaciones de la campana de esta torre, que emitió desde los tejados de 
82. Oldörp, Andreas. “From Space to Place.” Op. cit. [s.p.] 
83. Ibid. 
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las azoteas recreando también su eco en las fachadas que formaban el perímetro de la plaza. 
Lo hizo mediante un sistema de especialización de los sonidos a los que solapó un segundo 
nivel sonoro con grabaciones de pájaros que sobrevolaban la plaza anunciando la llegada de 
la primavera. La obra que se inauguró el 21 de marzo, día en que comienza el equinoccio 
de primavera, consiguió con la sola intervención del sonido atraer la atención de un buen 
número de ciudadanos que miraron al cielo en busca de los sonidos que provocaban el nuevo 
paisaje. Esta búsqueda hizo que por un momento los ciudadanos abandonaran su mirada 
horizontal habitual y adoptaran una mirada ascendente y despierta que rastreaba el espacio 
urbano en busca de una respuesta. Con ello el ciudadano no solo hacía un paréntesis en su 
tiempo sino que se trasladaba a un paisaje imaginario, exótico e histórico, al escuchar de 
nuevo las campanas de la torre. 
Evocar lo que ya no está mediante la incorporación de un sonido en el espacio, es un 
recurso que han utilizado los artistas en diversos lugares según los casos. Robin Minard, a 
quien ya aludimos en este mismo capítulo realizó en 1994 en la entrada del Mozarteum en 
Salzburgo la instalación Brunnen. El espacio consistía en una pequeña plaza donde Minard 
instaló tres prismas rectangulares de plexiglás azul que incorporaban altavoces en su interior, 
el sonido emitido asemejaba al sonido de agua, aunque este estaba creado con una mezcla de 
sonidos naturales y sintéticos. Cada uno de estos prismas estaba afi nado un cuarto de tono 
por encima o por debajo del contiguo, por lo que el resultado sonoro producía pequeñas 
variaciones de frecuencia en el medio ambiente. La obra reemplazaba a la antigua fuente 
que estaba ubicada en el centro de ese espacio, por lo que en cierto modo, la obra actuaba 
como enlace del espacio actual y la memoria acústica anterior. Este mismo procedimiento, 
realizado por Bill Fontana con la espectacularidad que suele acompañar a sus obras y los 
grandes emplazamientos urbanos que interviene, es lo que realizó en la Anhalter Banhof 
de Berlín en 1984 en la instalación que tituló Trenes distantes (1984). Esta estación que 
fue bombardeada y destruida casi por completo en 1943 quedando en pie solo parte de su 
Figs. 23 y 24  Bill Fontana. Ecos Panorámicos, Nueva York, 2001
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fachada principal se usó durante la 2ª Guerra Mundial para deportar a una gran parte de la 
población judía residente en esta ciudad hacia los campos de exterminio. De la estación solo 
se mantiene en pie parte de su fachada, toda la superfi cie de la estación es en la actualidad 
un campo de fútbol donde Fontana enterró una serie de altavoces desde los que transmitió el 
sonido de la estación más transitada de Europa, la Hauptbahnhof de Colonia. 
Cuenta el artista que cuando visitó las ruinas de Berlín antes de realizar la obra, le 
pareció que había un silencio con una elevada tensión, como si el bullicio de la antigua 
estación estuviera latente en el espacio84. Quiso amplifi car esta sensación, creando una postal 
sonora de aquel lugar, mediante la recuperación de la memoria a través de la desviación del 
sonido de Colonia a Berlín. Esta fue la primera intención del artista, que por motivos políticos 
tuvo que adaptarse a la situación geográfi ca alemana, donde todavía había una división entre 
el este y el oeste que no permitía conectar el sonido de estas dos ciudades en tiempo real. 
El artista realizó entonces una grabación de cuatro horas en Colonia que después reprodujo 
en Berlín y con ello consiguió levantar la actividad de la estación berlinesa, trayendo con el 
sonido la memoria y el recuerdo para los ciudadanos, tanto para aquellos que habían visto la 
estación en pie, como para aquellos para los que las ruinas simbolizaban un acontecimiento 
histórico de la ciudad. La instalación en este caso cumple entonces la función de monumento 
histórico efímero. Pero además y más allá de la lectura más superfi cial de la reconstrucción 
del espacio derruido, la obra de Fontana conecta el cuerpo con la tierra a través del sonido 
enterrado, convierte la explanada en una presencia gracias a la inserción de un sonido que 
embiste al ciudadano desde abajo. Por esto, junto a la lectura más explícita de la unión de 
las dos estaciones de trenes hay otra corporal y ligada al propio espacio y las ruinas que 
todavía se conservan de la antigua estación. Ruinas de la historia contemporánea y no solo de 
aquellos acontecimientos.
Con una orientación muy distinta de la de Fontana o la de Minard, otras instalaciones 
aluden a la memoria sin emplear un sonido narrativo. La arquitecta Hali Weiss, proyectó 
en 1992 Cámara de ecos un monumento en memoria de las víctimas del holocausto que se 
encuentra enterrado en un parque de un barrio histórico de Boston. El monumento, como 
indica el título, consiste en una cámara de ecos subterránea cubierta con un sistema de 
planchas metálicas y muelles que al pisarlos producen una respuesta sonora. La experiencia, 
que debe resultar bastante inquietante sugiere la presencia de aquellas víctimas bajo los 
84. Fontana, Bill. “Urban Sound Sculpture.” http://www.resoundings.org/Pages/Urban%20Sound%20Sculpture.html [Consultado 2.01.2010]
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pies del ciudadano85. A través del sonido, que parece evocar el resuello de aquellas personas 
sacrifi cadas, en este caso el monumento conecta no solo en la memoria, sino también en 
el tiempo presente al individuo con las víctimas; establece un vínculo mucho más íntimo 
y cercano a través de la coincidencia espacio-temporal del sonido y el individuo que se 
intensifi ca además por el hecho de el que el sonido sea consecuencia de la acción que ejerce 
el sujeto sobre el monumento. 
En la línea de generar una conexión del ciudadano con el monumento, está la obra conjunta 
de Sam Auinger y Hannes Strobl (Tamtam) que realizaron para el festival Sonambiente en el 
año 2006. En su caso son las ruinas las que se entienden como monumentos de la memoria 
histórica. La instalación, Farben (Berlin) (Colores- Berlín) (2006) intervino las ruinas de 
una iglesia franciscana inmersas en un pequeño pero frondoso parque de la capital alemana. 
Farben es un proceso que los artistas comenzaron a desarrollar a partir de otra instalación 
previa y que defi nen como un «juego con la percepción espacial y temporal del visitante»86 
a través de la instalación sonora en el espacio público. Juegan con el tiempo suspendido 
entre el espacio público y la intervención sonora, un tiempo que se crea en la interferencia 
de ambos con el del individuo que se imbuye en ellos, un tiempo por tanto en el que cobra 
relevancia el estadio intermedio ocupado por la presencia del ciudadano en el espacio. La 
intervención sonora es una inyección temporal en las ruinas al mismo tiempo que funciona 
como un bálsamo reparador de sus espacios. La intervención sonora se forjaba en Farben 
a partir de la grabación de los propios sonidos del ambiente, que luego se procesaban para 
darles un carácter misterioso, «que facilitara la interacción abierta entre el mundo ‘exterior’ 
y las imágenes e impresiones ‘interiores’»87 Auinger y Strobl aprovecharon la nostalgia de 
un tiempo ya pasado al que arrastran las ruinas para crear una instalación entre lo real y lo 
fi cticio, como un enlace entre el tiempo presente y el tiempo anclado a la historia que parece 
suspendido en una dimensión donde la ruina parece eterna.88
85. Cf. Schulz-Dornburg, Julia. Arte Y Arquitectura: Nuevas Afi nidades. Barcelona: Gustavo Gili, 2002, p. 71
86. Declaración de los artistas en http://www.hannesstrobl.de/page.php?ID=17 [Consultado 3.01.2010]
87. Ibid. 
88. Para conseguirlo emplearon tres tipos de altavoces que emitieron los sonidos con unas cualidades distintas, altavoces de amplio rango que emitían un 
sonido neutral con el que estamos más familiarizados estaban situados en el interior de una de las paredes de la ruina creando un fondo sonoro sobre el 
que se destacaba el sonido proveniente de dos megáfonos, situados en la entrada y en el comienzo de la nave lateral izquierda que orientaban el sonido 
hacia el interior, coloreándolo. Por último uno de los cubos de cemento desarrollados por O+A, estaba situado en el centro del antiguo altar, emitiendo 
un sonido no direccional que frente a los otros sonidos que proyectaban los sentidos hacia el edifi cio, situaba al oyente en ese mismo punto. Auinger y 
Strobl construyen su obra sobre la concepción de que el sonido ambiente se convierte en instrumento. El instrumento se convierte en sonido ambiente.  
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Trasladado el discurso de la memoria al momento contemporáneo, destaca el notable 
trabajo realizado en una casa abandonada en Berlín por los alemanes Roswitta von den 
Driesch & Jens Uwe Dyffort. La instalación sonora Residencia temporal. Grünstraße 
18/19 (2000) se instaló en una casa en construcción, abandonada, que ponía en evidencia 
las consecuencias de la especulación urbanística. Las ruinas de la ciudad contemporánea no 
remiten a los sonidos del pasado, como tampoco a la abstracción, la ruina contemporánea 
remite socialmente a la potencialidad del espacio como lugar habitable y a la lejanía del 
ciudadano como individuo del que dependa su entorno. La obra de estos artistas consistió en 
incorporar en ese espacio los posibles sonidos que hubiesen tenido lugar si la casa se hubiera 
fi nalizado. El ciudadano que no podría acceder al espacio, reconocería desde fuera, desde la 
calle, los sonidos habituales del hogar, pudiendo escuchar fragmentos de conversaciones, el 
ruido del ascensor, los ladridos de un perro, el sonido de llaves y otros, que procedentes de 
la cotidianidad llenaban de signifi cado este espacio y reivindicaban ante el aparente estado 
de abandono de la casa, la mala gestión inmobiliaria actual. Si esta obra de Driesch y Dyfort 
se sitúa dentro de un marco que interpeló y cuestionó una medida del gobierno, con más 
motivo se encuadraría en este mismo marco la que realizaron los españoles Alonso Gil y 
Francis Gomila en el festival Madrid Abierto del año 2007. La obra que llevó por título 
Guantanamera incorporó vehementemente la protesta política, aprovechando la intervención 
en el espacio público como un espacio-tiempo a través del que transmitir un compromiso con 
temas políticos y como un espacio-tiempo que no solo evoca y acerca temas de actualidad 
sino que alienta a los ciudadanos a construir una opinión pública en procesos en los que su 
voz no tienen ningún voto.
Fig. 25  Gil y Gomila. Guantanamera, Madrid, 2006
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Gil y Gomila en Guantanamera abordaron la aberrante práctica llevada a cabo en la 
prisión estadounidense de alta seguridad de Guantánamo, donde se torturaba a los presos 
islamistas mediante la emisión de música a un alto volumen durante intervalos de hasta 25 
horas. El colaborador de The Times Moustafa Bayoumi, publicó en 2005 en este periódico el 
artículo Disco inferno89, en el que trataba la tortura practicada en Guantánamo mediante la 
emisión de música occidental de grupos como Metallica, Bruce Springsteen o Britney Spears 
entre otros. Esta práctica llevada a cabo para privar a los detenidos de sueño y provocar una 
desorientación que dejara su cuerpo débil pasó a considerarse, según cuenta Bayoumi, como 
una ‘tortura light’:
(…) una calculada combinación de medios psicológicos y físicos de coerción que no llegan 
a causar la muerte y tampoco representan riesgo de dejar huellas físicas y que sin embargo 
pueden causar traumas psicológicos extremos. Están diseñadas para privar a la víctima 
de sueño y causar una sobreestimulación masiva, que se ha demostrado en diferentes 
situaciones que puede ser psicológicamente insoportable.90 
Gil y Gomila, toman este texto como fundacional de la obra y deciden emitir, mediante un 
equipo muy potente de audio, versiones de la famosa canción popular cubana ‘Guantanamera’, 
con la que la cárcel comparte no solo la raíz léxica sino también el área geográfi ca. Entre las 
versiones que se escucharon había casos tan distintos como las de Fetén y Bisexual Band en 
las que modifi caron las letras para hacer una crítica explícita a la guerra de Irak y al gobierno 
de Bush, y la de Jimena y Dirk, cantada por dos niñas, donde la inocencia adquiría un gran 
simbolismo al incorporarse en una obra de estas características. Gil y Gomila aprovecharon el 
espacio público y la estética contemporánea del pop para acercar a los ciudadanos un problema, 
que como explica Bayoumi, fue tratado con tal frivolidad por la prensa internacional que 
viró la atención desde lo terrorífi co de las torturas hacia lo grotesco del maltrato con música 
insípida de  Britney Spears.91 La instalación trasladó un problema ampliamente mediatizado 
al espacio público, lo integró en el lugar de la opinión pública con los recursos de la cultura 
popular. Al reproducir simbólicamente el escenario de Guantánamo se acercaba críticamente 
al ciudadano a la situación denunciada.
89. Bayoumi, Moustafa. “Disco Inferno.” The Nation, Diciembre 26, 2005, sec. Music. http://www.thenation.com/doc/20051226/bayoumi [Consultado 
3.01.2010]
90. Ibid. 
91. El autor se refi ere a algunas de las frívolas consecuencias que tuvo este hecho en la prensa norteamericana. Así por ejemplo, el Chicago Tribune 
recopiló en su web las “interro-tunes” favoritas de sus lectores, haciendo un juego de palabras con los términos melodía y terror, o, The New York Sun se 
refi rió a este suceso como “música ligera para sacudir a tu yihadista”  
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Opinión pública y cultura de la calle
Instalaciones como esta de Gil & Gomila ponen de relieve la importancia de la opinión 
pública en la ciudad mediante la incorporación de una capa sonora, que en este caso tenía 
un alto contenido simbólico. A través de este gesto tan sencillo la instalación facilitaba la 
producción de pensamiento en el espacio urbano. La ciudad no suele estar pensada para tal 
efecto, a la inversa, los espacios urbanos suelen buscar la neutralidad para crear espacios de 
convivencia. Con pequeñas incorporaciones sonoras, se puede desencadenar sin embargo la 
viveza que imprime el ciudadano en los espacios urbanos, a través de la opinón pública, el 
espacio público cobra la verdadera acepción de su término. Precisamente la opinión pública 
es también el tema central de la obra que realizaron en 2006 Nicole Cousino y Chris Vecchio 
también para el festival Madrid Abierto.
En esta instalación, Cousino y Vecchio incorporaron un sistema en la ciudad que 
permitía la comunicación unidireccional entre un posible emisor y receptor que se hallaban 
en zonas distintas de la ciudad. La obra, Speakhere! (¡habla aquí!) se basaba en la «Speaker’s 
corner» ubicada en el Hyde Park de Londres, un lugar en el que cualquier orador puede hablar 
a un público indeterminado y que suele concebirse como una manifestación del principio 
democrático de la libertad de expresión. En la intervención artística Cousino y Vecchio 
retoman esa idea desde el anonimato del orador, por eso, en un lugar céntrico de la ciudad de 
Madrid colocaron un dispositivo por el que el ciudadano podía emitir los juicios o sonidos 
que considerara oportuno y que serían emitidos en otro dispositivo que se ubicó, a modo de 
Fig. 26 y 27  Cousino y Vecchio. Speakhere!, Madrid, 2006
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«Speaker’s Corner» en el Parque del Retiro. El proyecto proporcionaba como explican sus 
autores, «una oportunidad a una gama variada de individuos de diferentes culturas, idiomas, 
perspectivas, actitudes y opiniones, de expresarse ante una audiencia potencial»92. El parque es 
además un lugar en el que los ciudadanos suelen mostrar una mayor apertura de sus sentidos, 
por lo que más allá de la emisión y recepción de mensajes concretos, la obra conectaba dos 
lugares en los que se presupone una actividad muy distinta. La obra tendía un puente entre 
el individuo inmerso en el espacio ajetreado y nervioso de edifi cios, tráfi co y negocios del 
centro de Madrid, y aquel que se encontraba en el parque donde se reconocen otros tiempos 
y otras actividades. 
De algún modo esta obra pone de relieve la oralidad de la comunicación ciudadana 
al abordar el plano popular de la cultura sonora de un espacio público que está formada en 
buena medida, aunque no se repare demasiado en ello, por las voces de sus habitantes. El 
artista y teórico Brandon Labelle ha trabajado también el concepto de cultura urbana sonora 
en obras como Dirty Ear Records (2007) o Perspectives (2006) que sin ser explícitamente 
instalaciones sonoras sino más bien acciones urbanas protagonizadas o dirigidas por el artista 
plantean una conexión de la esfera sonora urbana y su correspondiente esfera social. En 
Dirty Ear Records se sacó a la calles de Copenhague un artilugio móvil compuesto por un 
mástil y un megáfono en la parte superior que emitía grabaciones compuestas a partir de 
sonidos recogidos en el entorno urbano. Estas grabaciones, en las que por momentos pueden 
reconocerse situaciones sonoras de la ciudad, actuaban como respuestas al propio sonido 
urbano. Con ello se pretendía exponer a los ciudadanos a un encuentro con los sonidos y las 
calles de su ciudad. Desde la extrañeza, como sucede en muchas de las obras que ya hemos 
comentado con anterioridad a esta, se propuso un reconocimiento de lo urbano, un análisis del 
bagaje sonoro de la ciudad con relación a los espacios que ya había hecho explícito por otra 
parte en una obra anterior, en concreto la que realizara un año antes con motivo del festival 
de arte sonoro Sonambiente en Berlín. 
Esta obra, Perspectives, que se formalizó fi nalmente en un vídeo, consistió en una 
acción en tres partes en las que Labelle mapeaba de tres formas diferentes los sonidos de 
distintas áreas de la ciudad alemana. La primera de las acciones consistía en emitir canciones 
desde un radiocasete por distintos lugares de Berlín mientras el artista con una bandera 
roja alzada se iba separando de la fuente sonora hasta dejar de escucharla, momento en el 
que descendía la bandera. La acción visualizaba de este modo los espacios y las distancias 
92. Cousino y Vecchio en http://www.madridabierto.com/es/intervenciones-artisticas/2006/nicole-cousino-chris-vecchio.html [Consultado 21.04.2010] 
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de escucha en diferentes lugares de la ciudad en los que el contexto se convertía en el 
protagonista desencadenante de las distancias de escucha en el entorno urbano medidas por 
el oído de Labelle. La segunda parte de Perspectives consistió en registrar fotográfi camente y 
sonoramente distintas zonas de Berlín; en el vídeo fi nal mientras se escuchan estas grabaciones, 
en un plano fi jo que muestra una imagen cenital de un escritorio, Labelle trata de encontrar 
la imagen que corresponde a dicho sonido lanzando esa fotografía sobre la mesa, esto es, 
tratando de buscar una correspondencia visual para el audio que se escucha. La tercera parte 
de la intervención se realizó también en las calles de la ciudad empleando las formas de 
expresión de la cultura urbana, esta vez el graffi ti al que Labelle se aproximaba al escribir 
sobre diferentes superfi cies de la ciudad la explicación del paisaje sonoro que se escuchaba 
en ese lugar. En el vídeo fi nal estas secuencias están privadas del audio, por lo que se lee 
las palabras que defi nen el sonido mientras no se escucha su correspondiente información 
sonora. Esta obra, que no podemos denominar como instalación sonora y que más bien se 
ajusta a los parámetros del arte de acción e incluso del arte contextual tal y como ya lo hemos 
referido a través de los argumentos de Ardenne, expone sin embargo la ciudad y su sonido a 
una percepción más delicada y esto sucedería tanto a los que fueron testigos de las diferentes 
acciones en 2006 en la ciudad de Berlín, como también a aquellos que visualicen el vídeo que 
documenta los tres eventos. Tanto las acciones, como el vídeo resultante, señalan la presencia 
de un nivel acústico enlazado a los espacios que de otro modo llevó a cabo el artista japonés 
Akio Suzuki en la anterior edición de Sonambiente en 1996. 
La intervención pública de Suzuki que tituló Otodate, palabra formada por dos términos 
japoneses: oto que signifi ca sonido y date que signifi ca lugar, consistió únicamente en señalar 
en el suelo, mediante un círculo con dos orejas pintadas en diferentes lugares de la Isla de 
los Museos en Berlín, puntos de escucha desde los que se invitaba a los ciudadanos a prestar 
una especial atención al paisaje sonoro urbano. Esta obra, que se asemeja mucho a aquellos 
paseos sonoros que realizó Neuhaus y enmarcó bajo la denominación LISTEN o las Piezas de 
escucha de Peter Ablinger, incide una vez más en la idea de hacer al ciudadano sensible a la 
dimensión sonora de sus propios espacios vitales de la que participan en sus vidas cotidianas. 
Fig. 28-30  Brandon Labelle. Perspectives, Berlín, 2006
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El jardín y el contacto con la naturaleza en la ciudad
Hasta ahora se han analizado instalaciones sonoras que han intervenido multitud de espacios 
diferentes de la ciudad: fachadas de edifi cios, rejillas de ventilación, puentes, monumentos, 
ruinas,... todos ellos han sido objeto de intervención de diferentes instalaciones sonoras; sin 
embargo, todavía no nos habíamos detenido en las áreas ajardinadas de la ciudad, aquellos 
que la planifi cación urbana reservó, valga la paradoja, para la inserción “artifi cial” de lo 
natural. Los parques, jardines o zonas verdes de las ciudades se constituyen como una de 
las ubicaciones preferidas por muchos artistas que intervienen el espacio público. Un buen 
número de los artistas que hemos mencionado hasta ahora han realizado alguna instalación 
en espacios de estas características. Uno de los ejemplos más espectaculares sea quizá El 
cilindro sonoro, realizado en 1987 por Bernhard Leitner en el parque de la Villete en París. 
Se trata de un espacio sonoro permanente, formado a partir de dos cilindros concéntricos de 
hormigón de aproximadamente 10m de diámetro y 5m de altura que se levantan en mitad de 
un bosque de bambúes. Leitner proyectó un lugar de escucha, una arquitectura fl uida cuyos 
límites formales – los de los cilindros – se diluyen con la propagación del sonido incorporado. 
La espacialización del sonido por las distintas fuentes sonoras, aparece reforzada en esta obra 
por el efecto de extrañamiento que produce adentrarse en este espacio que a pesar de estar 
imbuido en un bosque de bambúes, desde el interior no se puede apreciar ya que la parte alta 
de los cilindros colinda con la copas por lo que cuando se accede, por la escalera que baja 
hasta la obra, el visitante se encuentra aislado visualmente del espacio natural. A pesar de este 
paréntesis de la mirada, la obra no busca aislarse de los sonidos del entorno sino incorporarlos 
naturalmente. 
Fig. 31 Bernhard Leitner. Cilindro sonoro, París, 1987
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En el cilindro de la cara interna hay ocho vanos cubiertos parcialmente con una retícula 
de  hormigón. Detrás de cada vano hay una columna de tres altavoces y un pequeño chorro 
de agua que cae a un estrecho foso, a modo de acequia, por el que fl uye recorriendo todo el 
perímetro interno del cilindro. El sonido que emiten los altavoces es un sonido abstracto y 
agudo, generado electrónicamente, que crea un contraste sonoro con el medio natural del 
agua y los pájaros del parque. Lo sonoro mezcla así lo natural y lo artifi cial como sucede en 
la tradicional arquitectura de los jardines japoneses donde el paisaje natural se matiza con 
distintos toques artifi ciales que varían según los casos. El espacio en efecto recuerda a los 
jardines zen donde una o varias piedras aparecen colocadas en mitad de un ambiente que no 
le corresponde, el impacto visual es evidente aunque precisamente ese contraste es el que 
produce una armonía en el conjunto. Gracias a la presencia del elemento extraño se aprecia 
el resto del jardín, convirtiéndose por tanto en un paréntesis que hace brotar a los sentidos 
el resto del paisaje, un elemento que tiende un puente entre el observador y el elemento o 
paisaje observado. De este modo, los cilindros de hormigón, de una consistencia que impacta 
viniendo del bosque frondoso pero frágil de bambúes, junto a los tonos agudos que emanan 
del vano por el que también lo hace el agua, incorporan en el espacio un contraste que ordena 
y aglutina el entorno. 
Tonos agudos, penetrantes, se esparcen en rápidas sucesiones por todas partes
Los pájaros han poblado los matorrales de bambú densamente crecidos
rodeando la arquitectura circular.
Reaccionan, responden a los eventos sonoros. 
Con tonos similares, en una escala similar, 
encuentran su propio espacio sonoro desde todas las direcciones. 
El espacio electrónico se expande a la naturaleza. 
El espacio-arte y el espacio-naturaleza – uno se hace eco del otro. 93
El cilindro sonoro, lugar de paso en el parque marca la experiencia anterior y posterior 
del paseo por el jardín y articula lo natural desde lo artifi cial. La construcción artifi cial de los 
espacios naturales de la ciudad, que pone de manifi esto esta obra, es una constante en muchas 
de las instalaciones que intervienen estos espacios. Leitner construye en el parque de la Villete 
un espacio arquitectónico imponente, introduce en la arquitectura del parque la arquitectura 
de la ciudad, equiparando ambas mediante una articulación de las proporciones y las armonías 
sonoras. Félix Duque en sus refl exiones sobre el arte público y el espacio político menciona 
un aspecto de lo natural muy interesante para ser estudiado desde las propuestas de los artistas 
93. Leitner, Bernhard en Traber, Christine, ed. Bernhard Leitner. Sound: Space. Op. cit., p. 161
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que intervienen los espacios naturales de la ciudad con sonido. Lo natural dice Duque, es 
fruto de la sociedad tecnifi cada, 
(…) tendemos a considerar como ‘natural’ el entorno con el que una generación se 
encuentra ya de antemano como ‘marco’ de su acción (para el moderno nada más natural 
que un paisaje con campos labrados, bosque, río y la montaña, productos todos ellos de una 
formación sociotécnica ya dominada por la máquina). Vemos sin embargo como ‘artifi cial’ 
al entramado formal que articula (condensa y separa) ese entorno, centrándolo y dotándolo 
de sentido: un entramado que llegado su tiempo, pasará a servir de ‘base natural’ para una 
nueva ‘información técnica’94 
Lo natural en la ciudad es una construcción, tiene una función y está construida a partir de una 
planifi cación. Es bien sabido el benefi cioso efecto de la presencia de árboles, arbustos y áreas 
ajardinadas en las ciudades, la temperatura disminuye en las áreas pobladas de vegetación y 
hace más habitable la ciudad. Sin embargo hablar de naturaleza en la ciudad es quizá poco 
acertado, pues si natural es aquello libre de artifi cio, en la ciudad no existiría, como explica 
Duque tal naturaleza sino un nuevo concepto de lo natural derivado de la cultura. 
Precisamente estos conceptos son los que maneja la artista sueca Åsa  Stjerna (1970) que 
dedica al vínculo entre lo natural y lo cultural una parte importante de su producción. En su caso 
quizá deberíamos referirnos al jardín o a las zonas ajardinadas y la vegetación que prima en 
ellos y los constituye como lugares y unidades para los que la artista reclama una cualidad que 
difi era de su empleo por parte de los urbanistas como ‘material vivo’ – término que emplean 
94. Duque, Félix. “Arte (público) Espacio (político).” En Arte Público: Actas del V Curso Arte Y Naturaleza. Huesca, 1999 , 276. Huesca: Diputación 
Provincial, 2000, p. 102
Figs. 32 y 33 Åsa Stjerna Klangwäldchen. Berlín, 2007 (izda.). Katja KÇolle, Undertones, Schleswig, 2009 (dcha.)
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para referirse a los árboles, arbustos y otros elementos que usan para decorar los edifi cios 
o las calles y que tienen el mismo valor para ellos que cualquier otro material constructivo 
como el acero o el cristal. Con sus instalaciones que no incorporan ningún elemento visual, 
Stjerna pretende recuperar el valor original de los ‘materiales vivos’, así en lugar de trabajar 
con los árboles como ‘material vivo’ se fi ja en ellos como ‘seres vivos95’ dando voz a los 
árboles mediante la incorporación de altavoces emitiendo sonidos electroacústicos, creados 
específi camente para cada instalación en función del contexto. En   (Bosquecillo sonoro) 
(2007) intervino el exterior de la embajada de los países nórdicos en Berlín. En el exterior del 
edifi cio un pequeño recinto de abedules bordea el lateral de la embajada situada en una calle 
bastante transitada y con mucho tráfi co de la ciudad. La artista introdujo allí una instalación 
sonora donde un sonido granular parecía asociar a cada hoja la propiedad de ser un cristal 
que agitado por el viento y en colisión con el resto de las hojas/cristales creaba un sonido 
brillante y enmarañado, una masa sonora compuesta de pequeñas partículas que mediante un 
efecto panorámico creaba oleadas de sonido que iban de unos árboles a otros. A lo largo de 
los aproximadamente 30 m. de la fachada lateral, la artista ubicó altavoces en lo alto de once 
de los cerca de veinte abedules que formaban el artifi cial bosquecillo. «La intención no era 
competir con el alto volumen del tráfi co, sino dejar a los visitantes que prestaran atención a 
la instalación mediante su equilibrio»96 y con ello convertir a los árboles en entidades propias 
sobre las que se construye otra dimensión que los aísla del carácter decorativo y funcional 
que cumplen en el urbanismo. 
El experto en arte, arquitectura y paisaje Javier Maderuelo reclama en uno de sus 
textos la necesidad de un jardín cultural que encuentre sus fundamentados «en sus labores 
de educador de la sensibilidad pública y en la capacidad histórica que tiene el jardín de ser 
portador de signifi cados culturales, de ser hogar de los mitos de nuestra cultura»97. Las obras 
de Stjerna inciden especialmente en esa educación de la sensibilidad, no sólo la obra que 
hemos comentado, sino también Sonic Promenade (2008) que realiza en un paseo delimitado 
por árboles o Sound Explanade (2009) una de sus obras más recientes; ambas insisten en la 
apreciación y el papel de los espacios de naturaleza en las ciudades contemporáneas. Aunque 
la artista sueca no profundiza en el segundo de los temas que sugiere Maderuelo al citar los 
mitos, sí que tienen sus obras, precisamente por los sonidos que diseña, esa componente 
de hogar de los mitos al que conduce la extrañeza de los sonidos que incorpora y que hace 
navegar a la obra entre las aguas de lo real y lo fi cticio. 
95. Stjerna, Åsa en http://www.asastjerna.se/SonicPromenade.html [Consultado el 4.01.09]
96. Stjerna, Åsa en la documentación de la pieza. Material cedido por la artista para esta investigación. 
97. Maderuelo, Javier en Desde La Ciudad: Actas del IV Curso Arte Y Naturaleza. Huesca, 1998. Huesca: Diputación Provincial, 2000, pp. 75-76
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En este sentido sí que sería apropiado asociar esa califi cación a las dos instalaciones 
sonoras que realizó la artista germana Katja Kölle (1955) en la pequeña ciudad de Schleswig 
(Alemania) como parte de un proyecto mayor titulado Klangnetz (red sonora) que consistió en 
nueve instalaciones sonoras realizadas en espacios y edifi cios públicos de las cinco poblaciones 
más importantes del estado más al norte de Alemania. Las dos obras que nos interesan ahora 
estaban incorporadas en dos casas de Schleswig que estaban completamente cubiertas de 
hiedra, convirtiéndose casi en montículos verdes que dejaban entrever todavía las ventanas y 
puertas de la casa. La artista aprovecha la fuerza de la imagen para sumarle el toque fi cticio, 
casi de cuento, de casas encantadas y sonidos mágicos entre los que se descubren voces 
en formas de susurros y sonidos granulares que imbuidos entre las hojas de hiedra parecen 
dar vida a estas casas-planta creando una narración fantástica. Este es un aspecto que en 
mayor o menor medida está presente en una buena parte de las instalaciones que intervienen 
sonoramente zonas verdes o elementos de la naturaleza en la ciudad. Marc Augé se refi ere a la 
creación de fi cción en la ciudad como una posibilidad de desarrollo, aunque ve un peligro en 
la exageración de este aspecto que puede llegar a disecar el imaginario de los ciudadanos.98 
Sin embargo, la incorporación de sonidos imprecisos, sin ningún vínculo a priori con lo 
natural, permite compensar la concepción cultural del jardín urbano, dándole un carácter que 
casi podríamos tildar de mágico. En ese sentido estas obras, como muchas de las que hemos 
comentado hasta ahora, pueden resultar muy interesantes para ganar espacios de la ciudad 
para el imaginario de los ciudadanos, para propiciar la aparición de heterotopías, empleando 
el término de Michael Foucault, mediante las que crear espacios alternativos mezcla del 
espacio real y otro imposible o imaginado. De hecho y puesto que estamos refi riéndonos a 
los jardines no está de más mencionar el punto de vista del pensador francés para quien el 
jardín representaba una de las heterotopías más antiguas de la humanidad. Foucault mencionó 
el orden de los jardines persas que respondían a la concepción del mundo dividida en cuatro 
partes y que como tal lo representaban con sus trazados, también mencionó Foucault los 
parques zoológicos como reunión en un solo lugar de especies de distintas procedencias, 
como heterotopías que tienen la capacidad de yuxtaponer diferentes espacios en un solo 
lugar real.99 La creación artística propicia estas heterotopías que en el caso que nos ocupa 
se produce gracias a la incorporación del sonido. El sonoro es un aspecto sobre el que han 
trabajado los creadores de jardines desde hace siglos, baste pensar de nuevo en los jardines 
japoneses donde el sonido es un valor fundamental trabajado a través del agua pero también 
del resto de sonidos que se producen por la fricción de la piedras o el propio viento que 
98. Augé, Marc. Los “no lugares”(…) Op. cit., p. 245  
99. Foucault, Michel. “Espacios diferentes.” En Estética, ética y hermeneútica, 431-441. Buenos Aires: Paidós, 1999.
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mueve el follaje de las plantas; mecanismos que se usaron también para desplegar y expandir 
los límites físicos del espacio. También la cultura musulmana cultivó esta sonoridad en sus 
jardines, que casi podríamos califi car de ruidosos por la abundancia de fuentes y regueros que 
hacen del sonido del agua el protagonista de muchas de sus estancias. Lo que interesa señalar 
ahora son los procesos en que el jardín contemporáneo y los artistas que trabajan con sonido 
enlazan estos espacios con la cultura contemporánea.. 
El músico y artista sonoro suizo Andres Bosshard (1955) ha realizado diferentes 
proyectos de sonifi cación de jardines en los que ha colaborado con otros artistas sonoros. 
No se trata tanto de instalaciones sonoras como de proyectos de integración de la percepción 
sonora en el trazado vegetal de un jardín, cuyo objetivo es crear un equilibrio perceptible 
entre los sonidos incorporados y aquellos ya presentes en el espacio. Bosshard formó parte 
del equipo de diseño ambiental Giardino Sonoro. La Limonaia dell’Imperialino que también 
realizó múltiples proyectos de estas características. Sin embargo estos intentos de crear una 
inmersión sónica total en el espacio, que tienen bastantes adeptos por todo el mundo, pueden 
resultar excesivos y, en cierto modo, contraproducentes, como ya apuntaba Augé, para el 
desarrollo de la imaginación a la que no se le sugiere nada sino que se le da todo ya construido. 
Maderuelo apunta que los jardines además de adecuarse a las necesidades, costumbres y 
comportamientos del hombre actual deben buscar un nuevo tipo de emblemas y actitudes 
estéticas. 100 Sin embargo, para llegar a la actitud estética se requiere que el individuo pueda 
experimentar una disposición de ánimo a la que tendría difícil acceso si no se le dejaran 
tiempos y lugares donde poder crearla. Por eso, los casos en que se colma el espacio urbano 
con sonido pueden resultar excesivos ya que en cierto modo pueden dar lugar a un espacio 
irreal demasiado potente que se desliga por completo de la realidad en que se ubica.101 
Como dice Fernando Castro «el nuestro, es un paisaje «mediático», cualquier intento 
(tardo)romántico de restaurar nuestra relación con la naturaleza no puede prescindir de la 
contaminación que afecta a nuestro imaginario»102, sin embargo, esa contaminación tiene 
que interferir pero no eclipsar. La mayoría de las obras que estamos comentando aceptan y 
toman los mecanismos que ofrecen las nuevas tecnologías y la virtualidad que propician para 
ofrecer un nuevo punto de encuentro sensorial con el parque. Carlos Sandoval (1956), junto 
100. Maderuelo, Javier en Desde La Ciudad. Op. cit., p. 75
101. Con relación a este argumento se puede ampliar información en El procedimiento silencio de Paul Virilio, cuya edición de Paidós de 2003 viene 
precedida de una introducción de Andrea Giunta en la que se explica de una manera muy clara los argumentos de Virilio en esta dirección. 
102. Castro, Fernando. “Babelismo, obsolescencia y vigilancia (en abismo)” En La Mirada Del Testigo, El Acecho Del Guardián: [exposición, Sala 
Amárica (Vitoria) y Museo de Bellas Artes de Álava]. Vitoria-Gasteiz: Diputación Foral de Álava, 1998, p. 61  
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con el músico israelí Oori Shalev (1979) que forman el grupo Tilt, trabajan precisamente 
ese espacio de intersección del espacio natural y las nuevas tecnologías. Su trabajo se centra 
en crear instalaciones sonoras a partir del movimiento de las ramas, en el que se basan para 
confi gurar el espectro sonoro. En 2007 realizaron una performance Cantar un bosque en la 
que tres árboles situados en distintas ciudades estuvieron en permanente contacto vía Internet 
enviando los datos en tiempo real del movimiento del viento gracias a unos sensores colocados 
en sus ramas, estos datos servían a los músicos como base sobre la que construir la pieza en 
tiempo real. «La interacción en tiempo real con los (living trees) árboles hacía que la persona 
estuviera directamente afectada e infl uenciada por la naturaleza. El movimiento de los árboles 
afectaba en las características, la dirección y la ubicación espacial del sonido. Afectaba a la 
densidad, la tonalidad y el ritmo de la música resultante»103. Sandoval y Shalev han recurrido 
en más ocasiones a esta forma de trabajar con el entorno natural urbano en la que además del 
espacio físico se recurre al espacio virtual de Internet y el fl ujo de información. 
Su obra más reciente, es una instalación realizada en 2009 en una zona degradada de 
Berlín, un pequeño parque conocido como «Die insel» (la isla) donde bandas callejeras 
organizaban peleas y batallas campales con piedras. Los artistas decidieron intervenir 
el espacio para convertirlo en un lugar de escucha. Tomando la instalación sonora como 
punto de partida de un proyecto de recuperación social del espacio, los artistas aplicaron el 
método que ya habían usado en Cantar un bosque y en otras instalaciones en México e Italia. 
Aplicaron el sistema de sensores colocados en las ramas para captar el movimiento del árbol 
y enviar la información, esta vez a un ordenador, que la procesaba y la traducía en sonido. 
Los dos artistas trabajaron intensamente en la creación de los microsonidos que el ordenador 
procesaba después como respuesta a la información tomada por los sensores.  La intención era 
103. Sandoval y Shalev en la página web del proyecto. En http://www.the-tilt.com/interaktion-festival-1 [Consultado el 4.01.09]
Fig. 34 Sandoval y Shalev Die Insel. Berlín, 2009
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crear una verifi cación perceptiva mutua del viento y el sonido, cuanto más viento había más 
sonido se escuchaba, si no había viento tampoco habría sonido. La información del viento 
procesada y traducida a sonido por el ordenador se enviaba de nuevo a los árboles donde se 
escuchaba a través de unos altavoces que se habían colocado allí, de modo que la instalación 
sonora era una respuesta directa a las condiciones a las que estaba sometido el propio árbol. 
Esta instalación, como sucedía también con las que hemos comentado de Asa Stjerna, entabló 
un diálogo con el medio natural como ‘ser vivo’, el árbol no era sólo el soporte sobre el que 
se ubicaban los sensores y los altavoces, sino también el que proporcionaba la información. 
Aquí a diferencia de otras piezas que estaban fi rmemente sustentadas en procesos urbanos y/o 
humanos, la instalación surge del medio natural, del viento y del movimiento del árbol, de la 
incorporación de los nuevos medios en el trazado antiguo del jardín. Dicen los artistas, que 
el ambiente de esta zona cambió como consecuencia de la instalación, que atrajo la presencia 
de curiosos y alejó o al menos alteró – aunque dos veces practicaron vandalismo sobre la obra 
– el comportamiento de las bandas callejeras que se congregaban allí.104 Más allá de estos 
cambios sociológicos del ambiente de un espacio, que sugiere ideas para ser analizadas con 
detenimiento en un momento posterior, nos interesa señalar por el momento la interacción 
que desencadena la pieza, la respuesta, ya sea positiva o negativa, ante la incorporación de 
un sonido en un espacio que de por sí ya tiene una confi guración social y estructural muy 
marcada.    
La interacción la provoca asimismo Rolf Julius con la instalación sonora Seestück (Marina) 
que realizó en 1994 y consistió únicamente en varios tubos de un diámetro aproximado de 10 
cm. incrustados en el suelo de un parque de la ciudad de Marl junto a un lago. La intervención 
ponía a disposición del paseante un dispositivo muy sencillo a través del que podrían escuchar 
el sonido del suelo o el que procedente de la superfi cie se escuchaba a través de la tierra y 
los tubos embutidos en ella. La obra invitaba por un lado a escuchar los sonidos del sustrato 
natural sobre el que caminaban los ciudadanos y por otro lado daba forma a aquellos que 
tenían lugar en la superfi cie y se escuchaban alterados en su tono y amplifi cación a través 
de los tubos incorporando un discurso sobre la mediación del sonido. En la misma línea 
aunque con un discurso muy diferente se inscribe la instalación realizada por Alex Metcalf, 
Tree Listening (2007 - 2009) en la que mediante una organización de tubos incorporados en 
el árbol interpreta el sistema de absorción de agua de las raíces y su conducción hasta las 
hojas del árbol. La instalación presenta el árbol como un punto de escucha de lo natural en la 
ciudad, y lo hace, como sucedía también en el caso de Julius, mediante la implementación de 
104. Cf. Ibid.
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un sistema que permita estos resultados. En la obra de Metcalf, que ha instalado en estos años 
en lugares céntricos de distintas ciudades, los ciudadanos pueden escuchar la obra gracias a 
distintos auriculares que penden de las ramas. 
 Para concluir esta pequeña colección de obras que estamos agrupando poniendo como 
pretexto al jardín, en torno al que hemos señalado diferentes formas de asumir estos espacios 
– que pertenecen también al entramado urbano, desde la faceta de la creación sonora, resulta 
razonable apuntar ahora a la obra de la artista noruega Maia Urstad que viene desarrollando 
una forma muy original de trabajar la instalación sonora que con cierta frecuencia ubica en 
jardines. Urstad introduce radios y magnetofones que construyen visual y auditivamente un 
paisaje muy característico. La corporeidad de la radio es una cuestión fundamental en sus 
obras que se construyen tanto sobre el fenómeno radiofónico de envío y recepción de señales, 
como sobre el propio objeto de la radio que utiliza como material escultórico. Lydmur (muro 
de sonido) es el título de una de ellas con la que lleva trabajando desde 2004; la obra consiste 
en un muro de dos metros de alto por aproximadamente 8 de largo compuesto por diferentes 
Fig. 35 Rolf Julius Seestück. Marl, 1994
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modelos de radios y reproductores de CD superpuestos formando una pared vertical. La obra 
que ya tiene de por sí una imponente presencia visual consta además de 3 niveles de sonido en 
los que incorpora varios códigos sonoros como el Morse, la comunicación verbal recogida de 
distintas emisiones radiofónicas y los zumbidos e interferencias de los propios aparatos. La 
obra puede entenderse como una composición escrita para un “instrumento” específi camente 
diseñado, como una instalación arquitectónica o como una obra conceptual en la que se incide 
en el valor constructivo de  los medios en la sociedad. Lo cierto es que Maia Urstad construye 
la obra sonora escultórica como se construiría un muro de piedra, de modo que los aparatos 
más grandes ocupan la parte inferior y los más pequeños las superiores, convirtiéndose cada 
radio en un bloque constructivo que conforma el muro. 
No se puede evitar mirar esta pieza como resultado de las ruinas tecnológicas del 
momento actual. La artista insiste sobre este aspecto en muchas de sus obras para las que 
recupera aparatos de radio de los años 80. La instalación crea un espacio escénico donde lo 
real, los aparatos de radio, se confunde con fi cticio, el muro de sonido. Así sucedió también en 
la instalación Stations que realizó en 1999 con carácter específi co en el Bergenhus Festning, 
una antigua fortaleza de Bergen, Noruega, que en la actualidad se conserva como un parque 
donde los restos de estos edifi cios conviven en una zona ajardinada con las vistas de la ciudad 
noruega que se contemplan desde la posición relativamente elevada a la que se encuentra. 
Stations es posiblemente la obra que merezca una mayor atención en nuestra investigación, 
en ella las radios formaban un arco que se ubicaba en mitad de una explanada a modo de 
ruina romántica de la fortaleza. La instalación presentaba dos tipos de sonidos, uno más 
evidente que llamaba la atención de los paseantes a través de códigos Morse, sonidos de 
trompeta y otras señales, y otro más sutil que solo podía escucharse en la proximidad y 
consistía en interferencias y texturas realizadas a partir de grabaciones de varias emisoras 
Fig. 36 y 37 Maia Urstad Stations. Bergen, 1999
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de radio internacionales. Las radios como objetos tecnológicos se utilizaron en esta obra 
como material de construcción contemporánea, grandes aparatos con una estética obsoleta 
componían las distintas piezas del arco que en aquel contexto se erigía a su vez como ruina 
de sí mismo. A pesar del choque visual de las radios en el parque, la obra quedaba absorbida 
por la naturaleza, de modo que de nuevo su condición real quedaba asimilada en una lectura 
fi cticia realizada desde su contexto espacial. 
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Capítulo 7
Creación, sonido, ciudad: El panorama español 
Esta farola a la que dedico mi apología traerá claridad a los asuntos 
nacionales y es antioscurantista por excelencia (…). Queda 
inaugurada esta farola nueva que solo lleva diez días en uso, gran 
farola por lo mismo que llamamos a un hombre gran hombre1
En el primer tercio del siglo XX, Ramón Gómez de la Serna pronunció estas frases como 
reportero de Unión Radio. In situ, colocado ante una de las nuevas farolas que alumbraban  y 
decoraban el Madrid de aquella época, sus palabras las escucharon no solo un buen número de 
radioyentes, sino también los eventuales ciudadanos que se encontraban por la zona quienes 
coincidieron en concluir sus palabras con una ovación. Si esta intervención de Gómez de 
la Serna, hubiera sido realizada en el momento actual, como argumenta Miguel Molina, no 
habríamos dudado en califi carla como «performance radiofónica o arte público»2. No le falta 
razón y por este motivo la hemos escogido para abrir este capítulo sobre las aportaciones que 
a nuestro tema pueden incorporar diferentes artistas del ámbito geográfi co español. Algunas 
obras como «Guantanamera» de Alfonso Gil y Francis Gomilla ya se han comentado en 
páginas anteriores, como también lo hemos hecho con «Tráfi co de deseos» realizada por 
Concha Jerez y José Iges en L’Hospitalet de Llobregat. Sin embargo, en el  caso de estos 
últimos, reducir su trabajo a una sola obra sería olvidar una trayectoria de relevancia en 
nuestro país. Asimismo, hasta el momento no se han tratado todavía otras trayectorias que 
1. Cit. en Molina, Miguel “Ecos del arte sonoro en la vanguardia histórica española (1909-1945)” En catálogo MASE. I muestra de arte sonoro español. 
Weekend Proms: Lucena, 2006, p. 31
2. Ibid. 
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merecen una especial atención como la de Llorenç Barber, quien desde comienzos de los 
años 80 ha realizado un jugoso trabajo en el espacio público a través de sus conciertos de 
campanas o música plurifocal. 
Hay otras fi guras muy relevantes del arte español, que ocasionalmente han realizado 
también algunas obras que podemos inscribir en esta investigación como parte del ámbito 
que rodea a la instalación sonora en el espacio público. Quizá el caso más notable sea el del 
grupo ZAJ que crearon Juan Hidalgo, Ramón Barce y Walter Marchetti en Madrid en 1964 
y del que formaron parte otros nombres como Esther Ferrer o José Luis Castillejo. Entre las 
múltiples acciones sonoras que realizaron, encontramos algunas que llevaron a cabo en el año 
1965 en entornos urbanos o rurales de la geografía española. Así sucedió con el concierto zaj 
por calles y plazas de Madrid en mayo de 1965 donde interpretaron distintas obras de Barce, 
Marchetti, Hidalgo y John Cage. A fi nales de ese mismo año, el 15 de diciembre de 1965, 
realizaron el Festival ZAJ-1. Viaje a Almorox, un concierto que se desarrolló dentro de un 
tren y estuvo planteado de tal modo que todos sus pasajeros se convertían en improvisados 
participantes. El tiempo de ejecución venía determinado por los artistas pero el resto quedaba 
abierto a la indeterminación del azar. La libertad de acción era absoluta, dependiendo sólo de 
los músicos (pasajeros) la riqueza sonora del viaje en tren. Estos ejemplos como algunas de las 
acciones que llevaron a cabo en Almorox una vez alcanzaron el destino, refl ejan el contacto 
que el grupo tuvo con John Cage y el grupo Fluxus, sin embargo lo que nos interesa es que 
en las acciones que mencionamos del grupo zaj, propiciando pequeños eventos minoritarios, 
generaban la atención sonora de los ciudadanos en el espacio público. 
Algo parecido, incorporando un trasfondo conceptual interesante, sucede con la obra 
que realizó Lugán en los Encuentros de Pamplona en 1972. Teléfonos aleatorios, consistía en 
un complejo sistema de conexiones telefónicas donde cien teléfonos se situaron por diversas 
zonas de la ciudad de Pamplona permitiendo la libre comunicación entre los ciudadanos que, 
con el simple gesto de descolgar el teléfono, podían conversar entre ellos. La obra recuerda en 
este punto a las derivas situacionistas que se realizaron en Ámsterdam usando walki-talkies 
para comunicarse desde distintas zonas urbanas, aunque sin duda la obra se enmarca también 
dentro de la tradición del arte de acción que en aquellos años estaba bastante activo en España. 
Por otro lado, sin embargo, la obra incorporaba diez cabinas de teléfonos que conectaban 
distintos eventos de los encuentros y otros lugares de la ciudad como bares, colegios o una 
casa de citas. Este aspecto sitúa a la obra en el margen entre el arte de acción y la instalación. 
Teléfonos aleatorios se plantea como una obra que se construye en el momento presente a 
partir del diálogo fortuito y por lo tanto la participación ciudadana, la obra incorporaba, como 
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era habitual además en el arte de acción, cierta connotación política al proponer la libertad de 
expresión durante la dictadura franquista. Al mismo tiempo que la obra se defi ne según estos 
rasgos, el montaje y la desaparición del artista de la obra, invitan ya a considerarla como una 
intervención en el espacio público. Mediante la implementación del sistema telefónico se 
deja la obra en manos del público permitiendo con ello que entren en juego la apropiación y 
el resto de discursos que participan en el espacio social y sonoro que genera la obra dándose 
la mano con el urbano. Dos años antes, en 1976, otro de los grandes creadores españoles, 
Isidoro Valcárcel Medina, realizó en Buenos Aires (Argentina) la acción 136 manzanas de 
Asunción en la que invitaba a la gente de la ciudad a dar una vuelta a la manzana conversando 
con él, son éstas acciones donde lo cotidiano y las relaciones sociales se conjugan desde la 
oralidad de la comunicación y el lenguaje a los que más adelante veremos cómo recurren 
también la pareja de artistas José Iges y Concha Jerez.
Resultaría complicado estructurar este capítulo más allá de una enumeración de 
fi guras concretas y sus obras correspondientes. No hay un esquema vertebrador común a 
la trayectoria de estos artistas, que más bien llegan al arte del sonido desde procedencias e 
intereses distintos. Por este motivo este anexo busca mostrar una panorámica general, señalar 
trayectorias concretas u obras determinadas de un grupo reducido de artistas. A través de 
un número indeterminado de obras se presenta un campo de creación dentro del territorio 
español o fuera de él pero realizado por creadores españoles. 
Llorenç Barber: Las campanas y la antropología sonora de la ciudad
El de Barber es un caso excepcional reconocido en el mundo entero. Su trabajo es característico 
y altamente identifi cable lo que le sitúa en una posición destacada de la creación sonora 
contemporánea. Nos referimos a su trabajo con campanas y ciudades de todo el mundo que ha 
sonado desde mediados de los años 80. Su trabajo no puede califi carse explícitamente como 
‘instalación sonora’ ya que lo suyo son más bien conciertos en los que trabaja con intérpretes 
e instrumentos musicales, aunque todo ello sacado de la estructura pautada y reglada de la 
concertística como también alejado de la escucha del modelo renacentista. Barber trabaja en 
el espacio de lo público y en sus conciertos lo incorpora de una manera muy signifi cativa. 
Soy Llorenç Barber. Soy músico, músico celebracional o músico público o músico de 
músicas públicas o músico de calle, músico de ciudad, músico de intemperie,… de tantas 
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maneras como se puede describir este sonar mío de ciudades, campanas y demás artilugios”3
El de Llorenç Barber (Aielo de Malferit – Valencia, 1948) es un trabajo público, resultado 
de un carácter el de su autor que desde muy joven buscó dentro y fuera de nuestro territorio 
un corpus distinto material y conceptual con el que trabajar en el ámbito musical. Barber 
se trasladó el verano de 1969, con apenas veinte años, a los Internationale Ferienkurse für 
Neue Musik, en Darmstadt, Alemana, donde recibió clases algunos de los compositores más 
infl uyentes del siglo XX: Berio, Ligeti, Kagel o Stockhausen por ejemplo. De vuelta a Madrid, 
en 1970 otros hallazgos llegan a través de ZAJ, John Cage y los Encuentros de Pamplona. 
Como resultado del corpus musical que va formando gracias a todo este aprendizaje, Barber 
formará el grupo «Actum». Sin embargo, más relevante para nosotros, por las consecuencias 
que tendrá, es su viaje a Londres en 1976 donde Barber conoce el pop inglés y lo que es más 
importante para él, la improvisación o la libre creación de música. Esto y el encuentro con 
el recién publicado The tuning of the World de Murray Schafer marcarán la breve estancia 
del creador en Londres, a cuya vuelta, en 1978 funda como réplica de todo aquello El taller 
de música mundana en el que siguiendo la corriente schaferiana renuncia a los músicos de 
conservatorio formando un grupo con un economista, una bibliotecaria, Fátima Miranda que 
será también voz de referencia del arte sonoro español y Julián Hernández, que años después 
formaría junto a otros miembros el grupo musical «Siniestro total». Con la formación de este 
grupo Llorenç Barber se separa de la música de conservatorio y por lo tanto, también de los 
músicos de conservatorio, empleando sonoridades no convencionales y caminando ya hacia 
el encuentro con lo cotidiano y lo público. 
Sin embargo será la casualidad la que lleve a Barber hasta el que es su trabajo más 
espectacular, hablando en términos cualitativos y no tanto escenográfi cos, aunque también. 
Nos referimos a sus conciertos de campanas, pero antes de que esto sucediera tuvo que darse 
el hallazgo que los propiciaría unos años más tarde; se trataba de unas piezas metálicas 
que en realidad buscó para arreglar una caldera y le sorprendieron con unas resonancias 
«maravillosamente parecidas a las de las campanas»4, como explica el propio autor, que 
despertaron en él una afi nidad por estos sonidos, que por otra parte le eran ya muy familiares 
desde su niñez. Haciendo acopio de aquellas formas metálicas Barber investigó en sus 
posibilidades sonoras que le llevaron a construir en 1981 el ‘campanario portátil’ con el que 
3. Jiménez de Cisneros, Roc. “Llorenç Barber. Parte I.” AVANT #2. Barcelona: Ràdio Web MACBA, Abril 25, 2010. http://rw ba.cat/ [Consultado 
23.03.2010]
4. Barber, Llorenç. “La campana y la voz” En Llorenç Barber: Escritos 1, Gramáticas del agua, Málaga,1996. Disponible en http://campaners.com/php/
tema_textos.php?numer=47. [Consultado 10.03.2010]
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realizó diferentes conciertos. El instrumento construido por Barber no era sino un bastidor de 
madera del que pendían en cinco travesaños horizontales distintas campanas, siempre objetos 
encontrados, piezas metálicas de diversos tamaños y timbres que el músico tocaba y al que 
sumaba las posibilidades de su propia voz y la cavidad bucal. Al resultado que obtuvo lo 
denominó «linguopharincampanología: rumor de armónicos metálico-bucales entrecruzados, 
que, rozando a veces los límites de la percepción auricular, generan, a modo de hilillos, terceras 
voces que, caprichosamente, vienen y van a placer»5. 
No obstante a esta suma de factores que orientan la atención cada vez más al arte de 
acción y la vida del que bebió en sus contactos con Cage, o Juan Hidalgo de ZAJ, este artilugio 
seguía siendo un instrumento de cámara, que empero daría paso a los primeros conciertos 
de campanas de Barber en la ciudad, que denominó en su gusto por el juego de la palabra 
Ciudadanos Conciertos de Campanas. 
Ciudadanos conciertos de campanas
«La ciudad es mi casa (…) En el auditorio uno está manco, está cojo, uno está allí separado, 
desgajado; no quiero la música para estar desgajado sino como fi esta, encuentro, celebración, 
tropiezo, lucha, batalla y como la vida»6. La afi rmación de Barber, no puede sino recordarnos a 
la trayectoria de Neuhaus, con la que comparte ciertas semejanzas. Ambos músicos educados 
en la tradición clásica y empeñados en la percusión que en un momento determinado se 
convierten en disidentes de la sala de conciertos, que les lleva a ambos, primero a Neuhaus y 
años después a Barber, a trabajar en el marco físico y conceptual de la ciudad. Ahí se separan 
formalmente sus trabajos aunque no lo hacen en lo conceptual en cuyo ámbito siguen estando 
muy cercanos el uno al otro. La obra como algo público y el ciudadano como principal receptor 
de la misma. No se trabaja para el mercado cultural sino par la cultura del mercado público. 
Los ciudadanos conciertos de campanas de Barber se escriben para distintos campanarios 
de una ciudad determinada, que el músico elige y con los que compone como si se tratara 
de instrumentos distribuidos por el espacio. Estos conciertos reciben de su autor el nombre 
de música plurifocal, música del topos que está limitada por los condicionantes previos de 
entorno, la construcción de los campanarios mucho tiempo antes y las particularidades de cada 
campana ponen un material físico como punto de partida desde los que se construye la pieza. 
5. Ibid. 
6. Jiménez de Cisneros, Roc. “Llorenç Barber. Parte I.” Op. cit. 
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Son mis conciertos de campanas hijos de la toponimia de cada ciudad. Para cada ciudad en 
la que intervengo escribo una composición compaseada y cronométrica. Primero estudio 
el entorno y acoto el espacio sonoramente útil, dependiendo tanto de la ubicación de las 
torres y espadañas disponibles (número de campanas, tamaño, orientación, etc) como del 
urbanismo (calles, plazas, existencia de edifi cios-pantalla, etc). Tras eso la partitura crece 
atendiendo a ritmos o toques que olfatean los ecos  de la voz común (una vieja danza o 
repique característico)7. 
El trabajo de Barber, es un trabajo de contexto, el músico está en la calle y estudia desde 
su potencialidad sonora la particulares de la ciudad como emisora de sonido a través de sus 
campanas, como albergue del mismo en las distintas cavidades, plazas, calles, etc, o como 
medio de transporte en sus distancias entre campanarios, hondonadas, pendientes, etc. La 
propia topografía de la ciudad construye en los conciertos de campanas el sonido de la ciudad.
Un concierto de campanas es una nueva forma ‘vieja’ de estar juntos y escuchar: un ganar 
para la música espacios públicos, espacios de ciudad, -silenciada, ensordecedora, denostada, 
y/o convertida en parque temático- que devienen espacios parlantes estimuladores de una 
nueva ciudadanía8.   
El 6 de enero de 1988 tuvo lugar Vivos Voco el primer concierto de campanas para 
cinco campanarios de la ciudad de Ontinyent, Valencia. Este concierto es el primero de una 
trilogía que tendrá lugar a lo largo de ese año en tres ciudades distintas, Valencia, Valladolid 
y Salamanca y cuyos títulos unidos conforman el lema en latín que habitualmente llevan 
grabadas las campanas: “Vivos voco. Mortuos plango. Fulgura frango”, (Invoco a los vivos. 
Lloreo a los muertos. Alejo las tormentas). Estos tres conciertos inauguran una sucesión 
que todavía hoy tiene su continuidad por todo el mundo. Los conciertos están escritos para 
los campanarios de las ciudades y sus campanas, no debemos pensar solo en la campana, 
sino en la campana situada en el espacio. Son conciertos en el espacio, para el espacio y 
del espacio urbano y precisamente por estar inscritos en un espacio abierto y amplio, los 
conciertos han  incorporado con el paso del tiempo distintas particularidades derivadas de 
él y sus circunstancias, como sucedió con el viento, aeolo como le gusta llamarlo a Barber, 
en el concierto de Granada en 1992 Gaudeamus Igitur donde se convirtió en protagonista 
indiscutible que empujó de un lado a otros los sonidos de manera inesperada. El músico 
7. Barber, Llorenç. “El campanario como instrumento de nuestros sonoros paisajes ciudadanos” En Llorenç Barber: Escritos 1 Op. cit. Disponible en 
http://campaners.com/php/textos.php?text=1415 [Consultado 10.03.2010]
8. Ibid.
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valenciano lo incorporó a partir de entonces en sus obras, como haría también con el efecto de 
fade-in y fade-out que se produjo por un error de cronometraje en Campanae Oenipontonae 
en Innsbruck (1993). Así poco a poco sus conciertos se han diseminado en el espacio de 
la ciudad, la han sonado tanto como ella les ha sonado a ellos. En 1989, en San Sebastián 
en el desarrollo de Daemones Ango se produjo un crescendo del sonido producto de la 
retroalimentación de sonidos en el repiqueteo fi nal del concierto. 
La ciudad junto a los timbres de las campanas imprimirán el carácter fi nal a las piezas 
de Barber. La lógica musical en estos conciertos es absolutamente dependiente del entorno 
y de él solicitan cierta colaboración organizativa y de orden urbano. Habitualmente en estos 
conciertos las sonoridades planean por los tejados y azoteas de las casas y requieren que 
algunos de los sonidos más estruendosos de la ciudad queden silenciados. De modo que 
Llorenç Barber y sus Ciudadanos conciertos de ciudades están expuestos al espacio de la 
ciudad y son dependientes de ella 
(…) frente a la abstracta ubicuidad de los planteamientos compositivos habituales, mis 
músicas ‘campaneras’ nacen pegadas al topos de manera determinante (también en lo 
formal). Un topos que además es irregular poso de siglos (…) convirtiendo a barrios y 
a plazas en cajones que transportan y conforman sonidos complejos que hacen tropezar, 
resonando, con los que en rachas o a volandas llegan de otros puntos ((…) convierten a la 
ciudad durante efímeros redundantes minutos en gran vasija resonante (…))9. 
Lo que lleva a cabo Barber a través de sus conciertos en los que se crean distintos juegos 
de intensidades, resonancias, armonías y otras particulares sonoras, es la creación de un gran 
espacio de escucha, un lugar el de la ciudad que se convierte en un gran contenedor de sonidos 
con tantos puntos de escucha posibles como espacios esconde el entorno urbano. Y no se trata 
de una escucha aislada e individual, una escucha pasiva e inmóvil donde nuestros oídos tanto 
como nuestros cuerpos permanecen en un mismo sitio sin relacionarse con su alrededor, se 
trata de una escucha que reactiva el contacto con lo urbano, un ejercicio creativo, como dice 
el músico, de identifi cación colectiva en el espacio público urbano que es común a todos ellos. 
9. Barber, Llorenç “La campana y la ciudad” En Llorenç Barber: Escritos 1 Op. cit. Disponible en http://campaners.com/php/textos.php?text=1414 
[Consultado 11.03.2010]
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La escucha de los ciudadanos en los conciertos de campanas
Barber propone varios tipos de escucha de los que se desplegarán diferentes aspectos de los 
conciertos. Por un lado se refi ere a un escucha estática, en la que los ciudadanos permanecen 
en un punto fi jo y desde ahí perciben todo el concierto. Esta escucha, sea quizá la más 
parecida a la escucha convencional de la sala de conciertos, aunque incluye una diferencia 
sustancial en lo espacial donde convivirán con una actividad alrededor que se desarrollará 
en convivencia con él. La segunda de las propuestas de escucha es la escucha panorámica, 
esto es, aquella escucha en la que el oyente se retira a alguna zona alejada y elevada de la 
ciudad desde donde puede percibir el conjunto e incluso visualizar los distintos focos de 
sonido. Sería esta una escucha descartiana que percibe lo que sucede en el mundo desde 
fuera, frente a otra que podríamos denominar fenomenológica y se implica en lo que sucede. 
En esta escucha que Rubén López Cano, estudioso de la obra de Barber, denomina como 
peripatética, el oyente está en movimiento por la ciudad siguiendo diferentes rutas marcadas 
por el artista o bien eligiendo las suyas propias actuando casi como un situacionista a la 
deriva, que empujado por los devenires del sonido se mueve de un lado a otro de la ciudad. Lo 
cierto es que los conciertos de Barber son una obra abierta en la que tienen cabida diferentes 
actitudes de escucha que incluso se pueden alternar en los aproximadamente 30 minutos o 
1 hora de duración de sus conciertos. Esta duración dilatada es la que considera el músico 
valenciano que debe tomar el concierto para que se integre en la capa porosa de la ciudad. 
«Es una música sencilla» dice el músico recordando a Heidegger que penetra súbitamente y 
sin intermediarios, sin embargo, añade Barber «requiere una larga duración.(…)La ciudad 
requiere de muchos y largos minutos para auscultarse adecuadamente. La obra es, a la postre, 
un retrato. Autorretrato sonoro y fugaz, pero de rotunda solemnidad, que la urbe se concede 
a sí»10. El concierto se compone en el tiempo como en el espacio, necesita un tiempo para 
acoplarse al espacio urbano, pero también requiere de un tiempo para que los oídos del 
ciudadano se acoplen a los sonidos y sus espacios. 
Los ciudadanos son oyentes autónomos que toman sus propias decisiones por lo que de 
nuevo en este caso más que de una audiencia en ellos deberíamos referirnos a ciudadanos 
de la obra. Barber se toma estos conciertos desde la perspectiva integradora en la que se 
considera el concierto como una cuestión más de la ciudad que coincide con ella y por lo tanto 
con sus habitantes. De forma muy poética, el músico lo explica del siguiente modo: 
10. Barber, Llorenç “El campanario como instrumento (…)” Op. cit. 
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La ciudad en un concierto campanero se te aparece como un todo en el que ningún sonido 
se pierde para ella, y del que tú (habitante o viajero ocasional) formas parte. Como ella, 
madre-morada, goza de todo lo que tú no gozas, no te queda sino habitar modestamente 
ese metálico sonido y contentarte. Caminas entre piedras o pinturas de cebra, o decides 
salir al parque o al amplio cauce del río. El oído raramente se detiene, camina como tú: 
adentrándose y recorriendo los sonidos que, impertérritos, llegan en rachas, en torbellino o 
en simples y aislados dindines, como si fueran páginas escritas. Ellos dicen todo lo que en 
ese momento debes pensar, te hacen repetir su discurso instantáneo. Y mientras crees que te 
sumerges y te visitas, no haces sino registrar la ciudad-hecha-partitura. Una ciudad hecha 
armazón o retícula en cuyas casillas cada quien puede disponer los recuerdos, asociaciones, 
afi nidades, contrastes o analogías que le lluevan las campanas y sus andantes retumbos.11
El análisis antropológico de las campanas
Además de las campanas y el espacio de la ciudad que participan en los conciertos de 
campanas, Barber investiga y trabaja sobre la tradición de cada lugar. No solo incorpora 
ritmos y cadencias de las tradiciones musicales de cada ciudad, sino que compone para ellas 
teniendo en cuenta al valor que la campana ha desempeñado como medio de comunicación 
sonoro de la comunidad.12 El músico atiende a sus peculiaridades tímbricas y percusivas y 
al infl ujo que todo ello ejerce sobre los ciudadanos. «Las campanas han sido el vehículo, o 
mejor, la sustancia del más profundo pensamiento aural. El hombre es habitante del sonido. 
Lo habita como el tiempo y el espacio. Y la campana, delimitando estos, cumplía función 
régula hasta hace tan poco que todavía su son conforma nuestro más íntimo y misterioso 
referente»13. Repicar, tocar a medias, dejar caer o voltear son las técnicas españolas de 
sonar campanas según quiera expresarse júbilo, pesar, misiva,… Barber lo ha estudiado en 
profundidad y las incorpora en sus conciertos dándoles un nuevo carácter que más allá de este 
sonar antropológico invitan a la nueva antropología sonora del espacio urbano. Despliega un 
sin fi n de posibilidades sonoras de las campanas utilizando además del badajo que cada una 
11. Barber, Llorenç “Música, analogía y espacio (o sobre campanas y ciudades)” En Llorenç Barber: Escritos 1 Op. cit. Disponible en http://campaners.
com/php/textos.php?text=1417 [Consultado 12/03/2010]
12. De nuevo los planteamientos de Barber encuentran una compañera perfecta en las Time pieces que realizó el artista americano Max Neuhaus. Si 
bien este último nunca sonó campanas - ni ciudades - como lo hace Barber, sí que se refi rió al valor cultural de la señal sonora de las campanas como 
información para la comunidad. Ver capítulo 5, páginas 237 - 244
13. Barber, Llorenç. “La campana y la voz” En Llorenç Barber: Escritos 1 Op. cit. Disponible en http://campaners.com/php/textos.php?text=1411 
[Consultado 13.03.2010] 
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posee distintas baquetas y varillas que permiten sacar otras sonoridades y estudiar el abanico 
de armónicos de cada campana. Lo antropológico se refl eja también en sus conciertos en 
la colaboración con un buen número de intérpretes, habitantes siempre de las ciudades que 
interviene, con los que lleva a cabo un trabajo previo que por lo tanto hacen del resultado de 
la pieza una obra colectiva que fi nalmente entienden como algo propio. Este mismo interés de 
trabajar con los propios ciudadanos y las tradiciones de cada lugar introduce en los conciertos 
una expansión de las fuentes sonoras a través de barracas, fuegos artifi ciales, sirenas de 
barcos e incluso orquestas, que conforman un nuevo corpus sonoro que enriquece sonora y 
culturalmente el concierto. Con ello además se amplía la plurifocalidad del concierto, cuyos 
centros ya no estarán solo en lo alto de los campanarios sino que surgirán también de otros 
lugares y otras alturas de la ciudad, lo que harán del espacio un entramado todavía más rico 
por el que moverse y descubrir en lo particular lo característico del total que es el concierto 
urbano colmado de sonidos en movimiento. 
Los conciertos de campanas inundan con los sonidos, que se llaman y responden de 
un campanario a otro, que surgen desde el suelo y se elevan por los balcones hasta el mar 
superponiéndose todos en el vacío inmaterial que son los espacios libres de construcciones 
que en la ciudad comprendemos como ‘espacios públicos’. Inunda como decimos el espacio-
tiempo durante el concierto y aún después cuando este permanece en el recuerdo de sus 
ciudadanos. 
Un concierto de campanarios es un ejercicio creativo de identifi cación colectiva, una 
convocatoria a exorcizar los miedos, alegrías y deseos de la comunidad y una manera 
festiva pero fi rme de postular la poetización de nuestros espacios y tiempos comunes: 
nuestra ciudad no es sólo útil sino bella; vivirla creativa, ociosamente, es un deber (cultura 
obliga)14. 
Los conciertos de campanas de Llorenç Barber, no son instalaciones sonoras, no están 
pensadas como tal ni tampoco formalmente se inscriben bajo ese nombre. Sin embargo, estos 
conciertos guardan muchas similitudes con la instalación sonora en el plano de la recepción del 
ciudadano y la activación del espacio público, argumentos ambos sobre los que se ha prestado 
una especial atención en las páginas anteriores e incorporan a esta investigación una forma 
de trabajar lo sonoro en lo urbano que no habíamos encontrado hasta ahora.  Por supuesto, 
en los conciertos de ciudades de Llorenç Barber, a pesar de que se anuncian y se ejecutan 
14. Barber, Llorenç. “El campanario como instrumento (...)” Op. cit 
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por los ciudadanos, no todos tendrán sin embargo conocimiento de lo que está sucediendo, 
lo cual nos lleva de nuevo a esa integración real del hecho artístico en el espacio público que 
ya hemos comentado al analizar otros artistas y otras intervenciones urbanas. Aunque esos 
ciudadanos no sepan de la existencia del concierto, se convierten en preceptores de esa nueva 
información adicional y lo hacen desde el reconocimiento de sus sonidos sonando en la ciudad 
de una forma extraordinaria. Los sonidos reconocibles desplegados en el espacio capturan su 
atención y en ese momento de reconocimiento, como ya decía Max Neuhaus, entran en la 
obra, conectan con una nueva sensibilidad estética en el espacio público que está propiciada 
por la intervención artística, aunque este caso lo llamemos concierto y en otros, instalación. 
Gracias a la alteración sonora esos ciudadanos atenderán a la ciudad con otros ojos, otros 
oídos y otros movimientos. La ciudad se transforma y el ciudadano lo hace también a través 
de la escucha de una disposición organizada del sonido en el espacio. 
La transferencia y la interferencia a través de la palabra en la obra de José Iges y Concha 
Jerez
El caso de estos dos artistas intermedia, como a ellos les gusta defi nirse, es también extraordinario 
dentro del panorama que hemos refl ejado en esta investigación. Ya hemos mencionado la 
obra que realizaron en la localidad de L’Hospitalet de Llobregat en Barcelona con motivo 
del festival L’Hart, donde intervinieron una serie de semáforos con frases relativas al deseo 
que los ciudadanos podían escuchar en los segundos de espera al cruzar la calle mientras el 
semáforo estaba en rojo para los peatones. En aquella obra realizada en 1997 jugaban con los 
límites de lo público y lo privado al contrastar la voces incluidas en el semáforo, información 
pública por tanto, con el contenido del mensaje, frases sobre el sentimiento íntimo y privado 
del deseo que además de escucharse el ciudadano podía leer en paralelo a las líneas blancas 
que sobre el asfalto dibujaban el paso de cebra. Códigos y señales de la ciudad, símbolos de 
lo urbano mezclados con frases sobre lo íntimo; una obra que llevó plasmadas algunas de las 
particularidades que aportan estos artistas a la esfera del arte sonoro, un discurso muy ligado 
con lo social a través de una carga conceptual que elaboran con la palabra. En la obra conjunta 
que realizan desde 1989 hay otros ejemplos de obras que se han instalado en la ciudad en las 
que incorporan la condición del lenguaje como material sonoro, un aspecto original de su 
producción que no hemos visto en ninguna de las trayectorias mencionadas hasta el momento. 
El lenguaje, ya sea en forma de frases o como sílabas o letras que lo confi guran en potencia se 
constituye en su obra como el material físico y conceptual con el que afrontar cuestiones como 
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la utopía, la coautoría o la interferencia que estos dos artistas suelen abordar con relación al 
papel de los medios en la sociedad contemporánea. 
Quizá antes de profundizar en su obra convenga señalar brevemente el ámbito de 
procedencia de ambos, pues es el de ellos un caso donde se observa una creación conjunta en 
la que el ámbito del uno se pone al servicio del otro y viceversa resultando la producción en 
un conjunto de obras con una coherencia estructural que a su vez goza de una independencia 
según se quiera ver a uno u otro en el proceso de la obra. Concha Jerez (Las Palmas de 
Gran Canaria, 1941) se licenció en Ciencias Políticas y cursó la carrera de piano en el Real 
Conservatorio de Música Superior de Madrid. A mediados de la década de 1970 comienzó su 
producción artística, en la que se vislumbra su formación anterior. Conceptual y comprometida 
con su tiempo, la obra de Concha Jerez asume la realidad como materia prima de su creación. 
Habiendo realizado obras de distinta envergadura, Jerez comenzaría su trabajo conjunto 
con Iges en 1989 realizando desde entonces instalaciones intermedia además de continuar 
con su trabajo individual. José Iges por su parte, (Madrid, 1951) es compositor, ingeniero 
industrial y doctor en Ciencias de la Información. Desde muy joven se introduce en la música 
electroacústica en el Laboratorio ALEA de Madrid. Desde 1985 hasta 2008, Iges dirigió el 
programa de radio Ars Sonora de RNE además de producir sus propias obras radiofónicas, 
medio, el de la radio, que el artista domina como formato artístico y también como productor 
de contenidos y transmisor de los mismos. Desde que comenzara a trabajar con Concha Jerez 
sus obras radiofónicas ganan la parte visual, y a la inversa la obra instalativa de Concha Jerez 
gana el medio radiofónico y sonoro de José Iges. 
Desde fi nales de los 70 y a lo largo de los 80 Concha Jerez y José Iges coinciden en 
Madrid en distintos eventos, no será sin embargo hasta fi nales de los 80, en 1988, cuando 
Concha Jerez, artista asentada en el panorama artístico español se ponga en contacto con 
José Iges para proponer una obra conjunta en la torre de una iglesia en Murcia. Aquella obra 
fi nalmente no se llevó a cabo, pero de un encuentro posterior en Barcelona surgieron las 
conversaciones que se formalizarían en su primera obra conjunta, Trasgresión de tiempos 
(1989), una instalación sonora realizada en torno a la vivencia del tiempo cotidiano, en su 
experiencia interior-íntima y exterior-social15 En esta obra, como en las dos que le siguen, 
ambas realizadas en 1989, Rio-oir y Punto Singular Iges y Jerez fi rmaron por separado la 
15. Cf. Murría, Alicia. “Instalaciones visuales y sonoras: Fragmentos y ecos del mundo.” En Terre di Nessuno: [exposición] / Concha Jerez, José Iges. 
Madrid: Fundación Telefónica, D.L., 2002. faltan páginas http://www.fundacion.telefonica.com/at/cterre/paginas/10.html.  [Consultado 31.03.2010]
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parte visual y la sonora. La primera obra conjunta, donde lo uno y lo otro se mezclan fue 
precisamente la ya mencionada Tráfi co de deseos.
Una vez inmersos ya en su producción conjunta, hemos rescatado del elenco de sus obras 
aquellas que tienen una especial importancia para nosotros por estar realizadas en entornos 
públicos. La primera de ellas, por seguir en este punto un orden cronológico es Polyphemus’ 
Eye, realizada en 1997 con motivo del Ars Electronica, festival de arte, tecnología y sociedad 
que acoge anualmente la ciudad austriaca de Linz desde 1979. Para tal evento, que en aquella 
edición propuso el título de Flash-factor-informationsmaschine Mensch para cuestionar el 
signifi cado del cuerpo y el ser humano en la sociedad tecnifi cada, Iges y Jerez realizaron una 
instalación en la que partieron de los sistemas de video-vigilancia para cuestionar los límites 
de lo público y lo privado, lo permitido y lo consentido por los ciudadanos. La obra, como 
viene siendo habitual en su trayectoria conjunta, incorporaba varios niveles de interpretación 
en los que lo sonoro y lo visual cobraban vigencia desde la propia experiencia del ciudadano. 
En este caso, para Polyphemus’ Eye instalaron en la céntrica Hauptplatz de la ciudad austriaca 
unos container en los que dispusieron dos set en los que proponían al espectador adoptar el 
rol de vigilante y/o vigilado según se encontraran en uno u otro lugar a los que se llegaba 
por accesos distintos. La obra recuerda al experimento llevado a cabo en 1971 en la cárcel de 
Stanford donde se sometió a un grupo de personas a adoptar el rol de prisionero o guardián. 
De aquella experiencia que 30 años más tarde sirvió de argumento a la película El experimento 
se concluyó, aunque sin demasiado rigor científi co, que la situación, en aquel caso la 
recreación del lugar y los métodos de la prisión, provocaba la conducta de los participantes. 
Es bien conocido el resultado arrojado por aquel experimento, que tuvo que suspenderse 
prematuramente por el descontrol y las condiciones de sadismo y amotinamiento que se 
produjeron por parte de los, en principio, fi ngidos guardianes y prisioneros respectivamente. 
En la obra de Concha Jerez y José Iges, la situación fue bien distinta aunque comparte 
con aquel experimento la adopción de roles ante la situación propuesta. En una de las salas 
acondicionadas en el container, el visitante podía sentarse ante lo que podría ser un puesto 
de vigilancia estándar, una silla frente a un panel de pequeños monitores que alternaban 
imágenes en blanco y negro captadas por diferentes cámaras de seguridad, algunas situadas 
en las inmediaciones del container y otra en el interior del segundo espacio de la instalación, 
el de los vigilados. El sujeto sentado ante aquel set de vigilancia podía manejar y direccionar 
las distintas cámaras de seguridad adoptando en ese instante el papel de vigilante que 
maneja el ojo electrónico de la cámara. Todas aquellas imágenes, reunidas en un solo panel 
conformaban el ojo de la vigilancia, que los artistas comparan al del cíclope de la epopeya 
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griega y también al de la novela de George Orwell 1984. El otro de los espacios, el de los 
vigilados, era una sala diáfana en la que se proyectaba un vídeo sobre la video-vigilancia, al 
que se sumaban entrevistas realizadas con relación al tema de la instalación y en ocasiones la 
propia imagen de esta sala captada por la cámara situada sobre la pantalla. En este segundo 
espacio, se encontraba también un elemento que los artistas van a reutilizar después en otras 
instalaciones, una puerta cerrada con mirilla que devolvía al curioso visitante imágenes de 
las entrevistas y de la cámara de vigilancia de la sala, mientras se escuchaba – y aquí entra 
la parte sonora – distintas voces, algunas de locutores y otras que parecen generadas por 
máquinas que se intercalaban con sonidos de sirenas y otros que se asocian a la vigilancia y 
el control.  
Una voz femenina y con un aire mecánico explicaba en castellano de modo fragmentado 
la esencia de la obra, así esta voz decía por ejemplo: «En el caso que aquí nos ocupa es 
el gigante de un solo ojo. Es el sistema sociopolítico y económico en el que nos hayamos 
inmersos. Su ojo impersonal, casi omnipresente es el de los sistemas electrónicos y de 
vigilancia» . Con esta frase ya podemos hacernos una idea de la propuesta conceptual y 
social que propone desmontar o al menos cuestionar la sociedad tecnifi cada de control a 
la que los ciudadanos se ven sometidos sin que se ejerza demasiada resistencia. Aquella 
voz maquinal se mezclaba con otras dos, también femeninas aunque esta vez claramente 
humanas, que traducían lo dicho por la primera al alemán e inglés. Además de esto, la parte 
sonora de la instalación integraba fragmentos de la adaptación de la novela de H. G. Wells 
Fig. 1 Concha Jerez y José Iges Poliphemus’ Eye, Linz, 1997 
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La guerra de los mundos que Orson Welles realizó para la radio en 1938 y generó como es 
bien conocido el pánico en parte de la población que pensó se había producido un ataque 
extraterrestre. El poder de los medios se equipara en la obra con la reducción del individuo 
a una marioneta sumisa ante esta dimensión de la sociedad. Una voz ahogada masculina, 
distorsionada leyendo algunos pasajes de la novela de George Orwell 1984 donde la sociedad 
vigilada y el lenguaje se presentan como protagonistas, se sumaba a las otras generando un 
clima de tensión periódica. Todo ello conformaba el nivel sonoro de la instalación, este no 
ha de interpretarse desvinculado de todo lo demás sino como un factor más de la obra que 
opera en varios niveles cognitivos enlazados. Lo que proponen los artistas es en defi nitiva 
un circuito cerrado, el mismo que usan las cámaras de vigilancia, que se alimenta a sí mismo 
vorazmente. El vigilante y el vigilado sucumben al poder del medio y a la situación como 
sucedía en la cárcel de Stanford. Como apunta Fernando Castro «En Polyphemus’ Eye nos 
reconocemos como voyeurs, contemplando por una mirilla algo que nos desconcierta, nuestra 
propia actitud de vigilantes, la pulsión curiosa que nos lleva a violar el espacio del ‘otro’. 
Cazador cazado (…)»16
La obra, que analizada con detenimiento reviste cierta complejidad, se presentaba 
a los ciudadanos que la visitaban casi como un juego en el que reconocerse y reconocer 
al otro a través de los sistemas de control empleados para mantener el orden. Lo lúdico 
como forma de establecer el contacto con el individuo a modo de participación es uno de 
los elementos que reaparecen con frecuencia en la obra de Iges y Jerez. En este caso es 
particularmente interesante, porque como ya sucediera con la deriva situacionista, lo lúdico 
quedaba incorporado en la trama urbana; los ciudadanos accedían a ella introduciéndose en un 
objeto, el container, que era extraño pero no ajeno a la ciudad. Dentro, lo que descubrían los 
ciudadanos era también extraño pero no ajeno a ellos; la diferencia estribaba en que en aquella 
ocasión los ciudadanos se apropiaban del sistema de video vigilancia que se reproducía en 
el interior, veían su funcionamiento cuyo mecanismo de control y manejo ponían en marcha. 
Lo visual y lo sonoro se conjugaban para ofrecer una aproximación al tema que era crítica al 
mismo tiempo que sugerente para ser criticada. 
El juego y la sutileza para reinterpretar los temas que abordan en sus obras así como 
también la aspereza de sus intervenciones – causantes de una relación de gracia y fatalidad 
estética que apenas altera las localizaciones in-situ – nos remiten de nuevo a la mentalidad 
16. Castro, Fernando. “Babelismo, obsolescencia y vigilancia (...)” Op. cit., p.69  
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situacionista a la que Castro alude17 en el texto ya mencionando a través de las técnicas de 
tergiversación (détournement) planteadas por Guy Debord y Gil J. Wolman en 195718 como 
opción para alterar el sistema de propaganda capitalista. En el caso de Iges y Jerez esta práctica, 
que ya hemos comentado19 en capítulos anteriores, abordada con un planteamiento similar al 
situacionista, se materializa a través del concepto de interferencia al que vuelven una y otra vez 
para explicar su forma de posicionarse como artistas en la sociedad contemporánea. Concha 
Jerez lo expresa del siguiente modo: «(…) en la Interferencia hay un carácter claramente 
ideológico que se deja sentir en la narrativa que integran las mismas. Carácter ideológico que 
proviene lógicamente de la realidad actual del mundo que domina la injusticia, la guerra y la 
destrucción. Un mundo que, en mi opinión, el artista debe interferir»20. Como ya sucediera 
con los situacionistas, en las palabras de Concha Jerez se palpa la posición crítica para con el 
entorno social de un momento. Los situacionistas incluso mencionaron la ‘interferencia’ en el 
texto al que Castro hace referencia: «La interferencia mutua, entre dos mundos de experiencia 
– dirían Debord y Wolman – o la unión de dos expresiones independientes, sustituye a los 
elementos originales y produce una organización sintética de mayor efi cacia. Algo de esto 
puede utilizarse»21. 
En Polyphemus’s Eye la interferencia no busca sustituir el carácter original del sistema de 
video vigilancia y el resto de elementos que conforman la obra, sino mostrarlos desde un plano 
que está del lado de los ciudadanos. La interferencia se palpa en la dialéctica planteada entre 
el control y el controlado y la lógica de participación e interacción que sugiere la convivencia 
de la máquina y el ser humano. Sin embargo la pieza incorpora otro nivel de interferencia al 
agregar a este argumento el del lenguaje, al que han vuelto los artistas con frecuencia y que 
todavía emplean como base fundamental en obras actuales como sucede en las diferentes 
versiones de la pieza Argot. En los contenedores de Linz, las voces a las que ya hemos hecho 
mención se superponían en capas de sonido que alternaban los tres idiomas de la instalación, 
el castellano, el inglés y el alemán. La compresión de la obra en su totalidad era por lo tanto 
accesible para muy pocos, no todos los contenidos estaban traducidos a los otros dos idiomas 
por lo que el fragmento, los tiempos entrecortados, la comprensión limitada formaban parte 
17. Cf. Castro, Fernando. “Babelismo, obsolescencia y vigilancia (…)” Op. cit., p. 19
18. Cf. Debord, Guy, y Gil J. Wolman. “Methods of Détournement” Les Lèvres Nues, Mayo 1956. Accesible en : http://library.nothingness.org/articles/all/en/
display/3 [Consultado 4.04.2010]
19. Ver capítulo 2, página 100
20. Jerez, Concha “Interferencias” en Concha Jerez. Interferencias, Museo de Bellas Artes de Santander, 1996, p.17. Citado en Castro, F. “Babelismo 
(…)” Op. cit., p.19
21. Debord, Guy, y Gil J. Wolman. “Methods of Détournement” Op. cit., [s.p.]
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implícita de la instalación. En esa incomprensión se basaba en buena medida la intervención, 
las palabras y frases sueltas que tenían al mismo tiempo una importancia y un signifi cado en 
sí mismas como a su vez otro que adquirían al enlazarse al resto de información y ponían 
de manifi esto la forma de infl uencia de los medios sobre el espacio social de los individuos. 
Para Lothar Siemens las palabras en las obras de Iges y Jerez «son ideas que se realimentan 
en contrapuntos inteligentes (…), ideas que circulan con insistencia hacia la mente del oyente 
para completar su integración en el mensaje total»22.
Cada frase actúa como interferencia de la anterior, en algunos momentos se superponen 
y el oído debe dar prioridad a unas sobre otras. La idea de la interferencia en esta obra aparece 
ligada a la de residuo que también han trabajado con frecuencia los artistas al reutilizar 
fragmentos sonoros, objetuales o visuales. En sus obras estos fragmentos cobran nuevos 
signifi cados gracias al contexto de la instalación que va construyendo en el tiempo y en el 
espacio un nuevo discurso sonoro y visual, así sucede en otra de sus instalaciones conjuntas, 
Jardín de poetas, que llevaron a cabo por primera vez en el jardín de la Fonoteca Nacional 
de México en el año 2008 y se ha instalado recientemente en el Jardín del Observatorio de 
la Colina de las Ciencias de Madrid como parte de la exposición ARTe SONoro. Aunque 
ambas comparten la misma base sonora, vamos a referirnos, cuando se trate el caso espacial 
concreto, a la obra instalada en Madrid. La obra se construye en ambos casos a partir de 
fragmentos sonoros con las voces de 62 poetas latinoamericanos y españoles que en un sistema 
octofónico se desperdigan a ambos lados de un camino fl anqueado de arbustos bajos y alguna 
22. Siemens, Lothar. “Rumores de miradas y acechos” En La Mirada del testigo (…) Op. cit., p. 111
Fig. 2 Iges y Jerez. Ubicación de la instalación Jardín de poetas en la colina de las ciencias, Madrid, 2010
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que otra planta más alta. En la obra se reconocen los fragmentos y versos de distintos poemas 
que se alternan y superponen en el tiempo y en el espacio formando lo que ellos dan en llamar 
un metapoema; los versos se conjugan en un nuevo poema en el que se reconocen distintos 
temas que evolucionan los unos en los otros. El tiempo tratado explícitamente a través de 
la palabra da paso a intervalos en los que cobra protagonismo la palabra, la caligrafía, el 
silencio, la lengua; los poemas que confi guran este gran poema de la obra de Iges y Jerez 
se deconstruyen por momentos resonando los versos casi como el croar de los anfi bios. El 
sonido, ligado a su signifi cado al mismo tiempo que desprendido de él cobra sentido en el 
espacio in-situ de la instalación. Los artistas juegan no solo con la espacialización del sonido, 
sino también con la amplitud de cada fragmento, provocando un juego de intensidades y 
distancias que acompañan al movimiento del individuo por el camino del jardín. Iges y Jerez 
trabajan este aspecto en todas sus obras mediante la espacialización de las fuentes sonoras 
y la emisión alterna de sonidos; esculpen el espacio para el transeúnte que lo recorre y que 
en ocasiones desencadena la propia acción sonora con su presencia en el espacio. Por este 
motivo a los autores les gusta hablar de co-autoría en sus obras, entendida como una creación 
colectiva con el público como participantes – ejecutantes – caminantes de las obras, una idea 
que hemos visto se reitera en la instalación sonora creada en los espacios públicos y abiertos 
de la ciudad. Otras instalaciones, como la realizada por José Iges con ocasión de la Noche 
en Blanco de Madrid en el año 2007, se construyeron sobre esta misma idea de juegos 
de palabras contextualizados en nuevo discurso proporcionado por su conjugación en el 
tiempo y en la ubicación espacial. En Laberinto fl uido, ubicada en el Real Jardín Botánico 
de Madrid, Iges empleó 14 palabras entre las que se encontraban las del título del festival 
con las que mediante variaciones generó diferentes frases – algunas con sentido y otras 
no – que se distribuyeron por distintos espacios del jardín. La obra planteaba el tema del 
archivo, de palabras o de plantas en el caso del jardín, que crean lo que el fi lósofo francés 
Michael Foucault defi nió por oposición a las utopías, «heterotopías», 
(…) especies de lugares que están fuera de todos los lugares, aunque, sin embargo, 
resulten efectivamente localizables. Ya que son absolutamente distintos a todos los 
demás emplazamientos que ellos refl ejan y de los que hablan, llamaré aestos lugares, en 
oposición a las utopías, heterotopías; y creo que entre las uto-pías y estos emplazamientos 
absolutamente distintos otros,  estas heterotopías, habría sin duda una clase de experiencia 
mixta, medianera, que sería el espejo.23 
23. Foucault, Michel. “Espacios diferentes.” En Estética, ética y hermeneútica, 431-441. Buenos Aires: Paidós, 1999, p.435
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La obra de Iges se planteó casi como un juego de refl ejos en el espacio donde las 
frases que se escuchaban en el jardín parecían refl ejos ligeramente distorsionados por el 
propio tiempo y el espacio que las separaban. Un proceso de transferencia – otro de los 
términos empleados por Iges y Jerez – en el que los diferentes elementos de la instalación 
se modulaban unos a otros generando el resultado fi nal de la pieza, el espacio-tiempo 
de la instalación, otra forma de alusión a la heterotopía como dice Iges por ser el de la 
instalación un género «que nos propone una ruptura con la vivencia convencional del 
tiempo y del espacio; instalación que, además, por el hecho de ser tan efímera como 
ligada a una “fi esta” concreta -La noche en blanco-, proclama con mayor claridad si cabe 
su carácter heterotópico, pues se une en ella lo “crónico” de la fi esta a una cierta ilusoria 
abolición del tiempo derivada de su excepcionalidad y contenido»24.
Las de Concha Jerez y José Iges, son instalaciones que se diferencian de la mayoría 
que hemos visto precisamente por esta ruptura de lo convencional que en las instalaciones 
de otros artistas hemos visto refl ejado en su interés por sumergirse en lo cotidiano de los 
espacios. Iges y Jerez sin embargo buscan aquella sensación misma de extrañamiento 
a la que apelaban los artistas del Land Art o el minimalismo. A través del lenguaje y 
sus códigos de signifi cación pretenden que ese extrañamiento lleve al individuo a otros 
códigos interpretativos.25 El individuo es productor del propio contenido, del propio 
sentido de la pieza, sus obras se construyen, como afi rman con relación a su obra en proceso 
Argot aunque podemos extrapolar al resto, «en el espacio y en el espectador, desde sus 
fragmentos. Y nunca será igual para dos espectadores diferentes, pues la inscripción en 
el lugar obedece a patrones objetivables y la realizada en la memoria de cada espectador 
es totalmente subjetiva»26. Sus obras aunque muy distintas en este aspecto comparten con 
las otras, como se observa a través de afi rmaciones como esta que acabamos de señalar, 
los discursos de participación, actualidad y compromiso con la sociedad y el entorno que 
les rodea. 
José Antonio Orts. El movimiento como productor del sonido. 
El caso de este artista es también muy particular, como sucede con los ya mencionados. 
José Antonio Orts (Valencia, 1955), realizó estudios de composición en el Conservatorio 
24. José Iges en la nota de prensa de la instalación. La Noche en Blanco. Madrid, 2007
25. Iges, José, y Concha Jerez. Argot. Madrid: CAAM e Instituto Cervantes, 2009, p. 37  
26. Ibid. p. 49
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de Valencia (1974-1985) y en L’École Normale de Musique de Paris (1986-1988), además 
completó su formación con cursos de composición impartidos Luciano Berio y Iannis 
Xenakis. Como resultado de distintas becas, su carrera como compositor se orientó hacia 
la creación plástica interdisciplinar en sendas estancias en París y Roma. Así a comienzos 
de los años 90, Orts comienza a realizar sus primeras obras instalativas en las que combina 
la música y luz mediante circuitos electrónicos. Desde entonces, sus obras se componen de 
dispositivos fotosensibles agrupados por el espacio que conecta a pequeñas membranas de 
altavoz. Los resultados formales de las piezas pueden ser distintos en función del formato 
escultórico que adopten las piezas. Algunas están conformadas únicamente por los propios 
dispositivos, sensores y altavoces de distintos tamaños se dispersan en pequeños grupos por 
el espacio, otras obras incorporan tubos de cobre o acero dentro de los que se colocan las 
pequeñas membranas de los altavoces. 
Lo que coincide en todas las obras es un reconocimiento del espectador que merodea 
en torno a ellas, que con las sombras o con su movimiento activan los sensores y como 
consecuencia los sonidos acústicos. Serán los espectadores los que con su movimiento vayan 
activando lo distintos altavoces. En el caso de aquellas piezas que contienen tubos, el sonido 
se generaba en ellos mismos por la alteración del viento, que produce una membrana en el 
interior que mueve el aire en la del interior del tubo. Los tubos están entonados, en función 
de su longitud el tubo emite una frecuencia fundamental y el rango de armónicos que le 
Figs. 3 y 4 José Antonio Orts, Harmoniengang, Marl, 2010
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corresponden. En función de la luz que absorbe emiten como respuesta un rango mayor o 
menor de sus armónicos posibles. Ello depende siempre del tercer factor, el espectador en 
movimiento, que es imprescindible para activar estas obras. 
En general en mis trabajos busco que las obras no sean puros elementos inertes, es decir, 
intento que sean obras “vivas”. Es por eso que me esfuerzo en hacer piezas sensibles que 
captan la energía del espectador. La idea fundamental es que la mejor manera de dotar de 
“vida” a una obra es haciendo que esa vida la tome del propio espectador que la contempla, 
o, en algunos casos, de la naturaleza que la rodea27. 
La mayoría de la obra realizada por Orts se ubica en salas cerradas de galerías 
y museos. Sin embargo al menos en dos ocasiones ha intervenido espacios públicos, 
una de ellas se instaló está instalada en un entorno ajardinado de Aldaya (Valencia), 
la otra Harmoniengang le valió el premio de arte sonoro alemán en el año 2004.  
En aquella ocasión la instalación, construida a partir de un sistema de circuitos 
eléctricos sensibles, se ubicaba en el exterior del Skulpturenmuseum Glaskasten de 
la ciudad de Marl (Alemania). Allí, las columnas del museo le sirvieron para colocar 
siete conjuntos de tubos entonados con células fotosensibles que apenas llamaban 
la atención del viandante, como tampoco lo hacían las superfi cies refl ectantes 
colocadas en el suelo que servían como guía a los sensores para captar los juegos 
de luces y sombras que producían los visitantes con su movimiento.  
La nueva generación de artistas sonoros españoles que han trabajado en la calle 
El panorama de artistas jóvenes que trabajan en el medio de la instalación sonora en el 
espacio público es muy escaso en el territorio español, la acción se enmarca más bien en el 
campo de la acción y la preservación de las sonoridades de los grupos y entornos sociales. 
No vamos a detenernos en todos los proyectos de archivo y registro de paisajes sonoros que 
comenzaron en España con el proyecto de Escoitar.com en Galicia y tiene sus equivalentes 
en Barcelona, Madrid o el País Vasco. Estos proyectos con un alto valor para el patrimonio 
sonoro de la cultura popular y natural permiten al usuario de la web, gracias a un sistema 
basado en las APIs de Google-Map, incorporar sonidos en las localizaciones exactas en que 
han sido registrados. El proyecto va creando con este procedimiento un archivo muy basto 
27. J. A. Orts citado en la nota de prensa emitida por la galería Tomás March (Valencia) con motivo de la exposición Sensibles de Jose Antonio Orts entre 
el 17 de abril – 31 de mayo de 2008. 
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de grabaciones sonoras que agrupan tanto paisajes sonoros naturales como otros urbanos e 
incluso sociales a través de grabaciones de todo tipo que conforman el paisaje sonoro Gallego 
creado por sus propios ciudadanos. 
Una aproximación al sonido de un lugar es una aproximación a su patrimonio inmaterial, 
que se puede recoger con fi nes estrictamente documentales, o, en el caso de “Escoitar.org”, 
como materia bruta para su posterior análisis cultural y para suscitar debate y cooperación 
en la red. Exponer sonido en una instalación artística o en un proyecto en red es, en realidad, 
contar el “paso del tiempo”, sincronizar la línea del tiempo universal con ese momento y esa 
situación. Los sonidos son materiales no renovables y el hecho de capturarlos y exponerlos 
supone una prolongación de su vida, generando nuevos espacios vivos y mutantes. Percibir, 
comprender y concebir nuestra identidad sonora, la de nuestros lugares, su coherencia y su 
idiosincrasia es un ejercicio necesario y saludable. 
La red social de Escoitar con los años ha evolucionado hacia una plataforma de contacto con 
el ciudadano que se materializa en talleres sobre paisajes sonoros y auralidad, como también 
sobre las estrategias acústicas ejercidas y aceptadas como sistemas de control. Estos talleres 
suelen culminar con lo que llaman «audio-acciones» en las que los miembros de Escoitar 
junto con los alumnos llevan a cabo distintas acciones sonoras por la ciudad ataviados con 
unos chillones monos de color naranja que sirven como atractores de la atención visual. 
En el año 2008, en la 10ª edición del festival Zemos98 realizaron con motivo del taller 
Fig. 5 Alumnos y organizadores de uno de los talleres de escoitar llevando a cabo una acción en Sevilla, 2008
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sobre Tecnologías de Control Social con Sonido (Armas Acústicas) varias audio-acciones 
por la ciudad de Sevilla; en una de ellas, Audio-acción Batallón romano agrupados en una 
plaza hicieron sonar sirenas e improvisadas bocinas construidas con aerosoles que alteraron 
la cotidianeidad sonora del espacio al mismo tiempo que lo interfi rieron con sonidos muy 
agresivos que inevitablemente perturbaban las acciones que estuvieran desarrollando los 
ciudadanos. Unos meses después, en Gijón realizaron otro grupo de audio-acciones derivadas 
del taller Aire, Sonido y Poder organizado por la Laboral Centro de Arte y el Ateneo Obrero de 
La Calzada. En estas audio-acciones centraron la atención en la recuperación de la memoria 
aural del barrio de La Calzada en Gijón. En un primer momento grabaron las sirenas que se 
empleaban hace unas décadas para marcar los tiempos de descanso y trabajo de los empleados 
de las fábricas de la zona para después incorporar de nuevo esos sonidos a la ciudad mediante 
un dispositivo móvil incorporado en un coche y mediante un trabajo de campo en el que los 
miembros del taller se acercaban a los ciudadanos para invitarles a que escucharan de nuevo 
aquellos sonidos y recuperaran su memoria asociada.  
Las audio-acciones de Escoitar son muy sugerentes no solo por lo que plantean de 
preservación de la memoria aural y la refl exión del valor sonoro, sino también por el contacto 
que generan con el propio entorno de la ciudad, a la que se trasladan para trabajar con sus 
ciudadanos, no solo aquellos que forman parte de los distintos talleres, sino también aquellos 
que después se ven involucrados en las acciones desarrolladas en las calles de las distintas 
ciudades. No son instalaciones, son intervenciones sonoras, claramente preformativas y con un 
aire de análisis antropológico y social muy marcado, que sin embargo ponen en funcionamiento 
los mismos mecanismos de extrañamiento, llamada de atención, participación y desarrollo 
del imaginario colectivo que caracterizan a las instalaciones sonoras donde los artistas no 
están presentes. Podríamos casi afi rmar que en este caso los distintos participantes de las 
audio-acciones se convierten en dispositivos móviles de sonido que sustituyen lo distante de 
la tecnología por ciudadanos que actúan como agentes sonoros, como transmisores de una 
información sonora y de un concepto espacial y territorial al que ellos mismos pertenecen 
como habitantes de esas localidades. 
Un trabajo derivado de este entramado sónico-social fue el que realizó Escoitar con 
Enrique Tomás en el año 2009 también en Gijón en el antiguo barrio de pescadores. En este 
caso la acción que llevó por título No-Tours [audio-deriva] proponía un paseo sonoro con un 
dispositivo móvil de audio con el que aquellos ciudadanos que los solicitaran podían escuchar 
distintos eventos sonoros que habían sido registrados en un momento anterior en aquellos 
mismos lugares. Esta misma obra, con un concepto distinto, mejor implementado, aunque 
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quizá menos vinculado con el entramado urbano, es el que han realizado para la exposición 
ARTe SONoro que ya hemos mencionado anteriormente. En esta ocasión por el madrileño 
parque de El Retiro los ciudadanos que dispongan del dispositivo de escucha realizado para 
la ocasión, irán captando en un recorrido determinado, los distintos sonidos creados poniendo 
como temática central la famosa fuente que se encuentra en el parque y representa el Ángel 
Caído. Propuestas de este tipo lo que hacen es conectar al ciudadano con el entorno sonoro 
de su paisaje urbano, predominantemente visual aunque inevitablemente irrigado por sonoro, 
como queda demostrado con la respuesta entusiasta, especialmente del público más adulto, 
ante los estímulos sonoros propuestos. Iniciativas de este tipo reivindican el sonido y el 
ruido cotidiano de las ciudades como un valor que cuidar y preservar. Con un manifi esto que 
trataba precisamente estos aspectos comenzó la serie de acciones Atmósfera sustrato ruido 
que Enrique Tomás junto a Verónica Pérez Pérez realizaron en la ciudad de Madrid como 
parte del tercer festival de arte sonoro e interactivo In-Sonora en el año 2007. Este manifi esto, 
como todas estas acciones mencionadas se sienten herederas del movimiento futurista y el 
carácter situacionista que se transparenta en todas ellas: 
El sonido somos nosotros. Está irremisiblemente presente porque vida es sonido. Del 
grito primal al último suspiro todo es sonido. (…) Nos encontramos ya en la obligación 
de escucharle y aceptar sus condiciones irrevocables así como antes hemos aceptado las 
obligaciones del aire, del agua y de la energía. Ha llegado esta hora brillante en la que 
la aceptación del sonido es ineludible. (…)Nadie morirá intoxicado y descubriremos el 
bien que ello provoca en nuestra vida (…)El ruido es un deshecho de la actividad humana 
del que nadie parece desear apropiarse. Es propiedad de todos porque también es todos 
nosotros. Es un recurso gratuito, libre e indomable. Un tímido representante de la actividad 
humana que desaparece en el mismo momento en que se manifi esta. Es pero no está. El 
ruido es público, se puede acceder a él sin pedir permiso aunque haya sido generado por 
otros. Ahora que los artistas hemos logrado atrapara fácilmente el ruido en nuestras obras, 
(…) hemos demostrado que el ruido contiene más información de nosotros mismos que 
el sonido musical, el proceso musical es ya solo un mero elemento especulativo. (…) La 
defensa del ruido es una obligación de los ciudadanos, en caso contrario nuestra identidad 
sonora será mutilada y ensordecida por una sonoridad global que llevará en poco tiempo a 
la auralidad homogénea. … hemos de aprender que el ruido somos nosotros, y que es parte 
de nuestras raíces inmateriales, defenderse del ruido es ir en contra de nuestra supervivencia 
(…)28. 
28. Transcripción de una parte del manifi esto Madrid:: Sustrato ruido leído por Enrique Tomás y Verónica Pérez Pérez en la inauguración de In-Sonora 
en Madrid el día 16 de octubre de 2007. Disponible en http://ultranoise.es/blog/?p=85 [Consultado 20.05.2010]
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En estas frases queda refl ejada la idea de preservación y exaltación del material auditivo 
de las ciudades, orientándola hacia el concepto del procomún que considera el ruido como un 
bien de todos que puede y debe ser apropiado por los ciudadanos. Las campañas “anti-ruido” 
promovidas por los ayuntamientos, que ya vimos como denunciara Max Neuhaus en los años 
70 se consideran como una amenaza de la identidad sonora de las ciudades y del ruido como 
un bien público de los ciudadanos. 
Entre las distintas acciones que realizaron vamos a señalar dos, una Atmósfera sustrato 
ruido: diversión realizada en un área recreativa de la ciudad en la que incorporaron juguetes 
sonoros en los distintos columpios que fueron inmediatamente usados por los niños y 
Atmósfera sustrato ruido: semaphorus que consistió en adhesión de pegatinas con dibujos de 
distintas especies de pájaros en los semáforos que emiten sonidos semejantes a los del piar para 
facilitar el paso de la calle. Ambas acciones, la primera mediante la incorporación de objetos 
sonoros y la segunda como una acción simbólica que únicamente los señala incidieron en el 
valor del ruido del entorno urbano como un elemento representativo de la cultura popular que 
es portador de información muy valiosa para la comunicación humana.
De una forma bien distinta aunque también afrontando un discurso que tiene que ver con 
esta idea del procomún, asociada esta vez a lo cultural y la diferenciación de lo que es público 
o privado, podemos señalar la obra que otro creador español, Miguel Álvarez Fernández viene 
realizando con Asia Piascik y Stefan Kersten como parte del grupo DissoNoiSex. Algunas de 
sus obras conjuntas, han planteado un contacto entre el espacio interior y privado de la galería 
asociada asimismo a una experiencia privada e individual frente a la obra con el espacio 
público y la interacción que se puede propiciar en dicha confl uencia. En 2006 presentaron 
en el Espacio menosuno dentro del festival In-Sonora, la pieza Sonanism, una instalación en 
la que se situó, en una zona aislada de otras piezas, un viejo sillón orientado hacia la calle a 
través del escaparate; en cuyos brazos reposaban dos dispositivos de audio, uno en forma de 
casco que contenía 14 pequeños altavoces y el otro en forma de mascarilla portador de un 
pequeño micrófono. El espectador correctamente ataviado con estos dispositivos y sentado 
en el sillón retroalimentaba con su respiración el sistema de audio creado por los artistas. El 
ritmo de la respiración desencadenaba la escucha de distintos fragmentos de audio, todos 
ellos vinculados de distintas maneras con el fenómeno de la masturbación29 que podían 
consistir en fragmentos de películas pornográfi cas, solos de guitarra o sonidos mecánicos 
29. Cf. Álvarez Fernández, Miguel. “Del diálogo a la ilusión de control: Procesos interactivos en la instalación sonora Sonanismo” Sevilla, 2006. http://
www.gratisweb.com/miguelalvarez79/textos/Sonanismo.pdf [Consultado 11.04.2010]
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y repetitivos entre otros. Lo que se presenta más interesante para nuestra investigación es 
la relación que plantea la obra entre la escucha privada del que se haya sentado en el sillón 
y la situación pública que se produce en el encuentro entre los que pasan por el escaparate 
y observan la situación y el que desde dentro la vive en primera persona. Una situación que 
todavía es más evidente en la pieza que han presentado en la última edición de In-sonora en 
el año 2009. La obra Sirenas, situada también frente al escaparate consistía esta vez en dos 
muñecas hinchables, una de ellas con una fl auta colgada de su boca, a las que se vaciaba de 
aire mediante un tirador, situado frente a ellas aunque al otro lado de la cristalera y por tanto 
en la calle. Al accionar el tirador y liberar parte del aire la fl auta emitía un pitido que podía 
escucharse dentro y fuera del espacio. De nuevo como en el caso anterior, en esta obra cuesta 
defi nir su ubicación, que se que se vincula a los límites de lo público y lo privado, el espacio 
de la galería se abre a la ciudad y a la inversa la ciudad se cuela en la galería sin atravesar su 
puerta. 
Sin embargo, y a pesar del interés que se abre en propuestas de esta índole, para el 
objeto de nuestra investigación, el aspecto más reseñable de la trayectoria de Miguel Álvarez 
Fernández es la tarea de comisariado que acometió junto a María Bella en Itinerarios del 
sonido en el año 2005, un proyecto en el que 14 artistas internacionales intervinieron 14 
paradas de autobús de la ciudad de Madrid. Las obras se incluían en los paneles reservados 
habitualmente para la publicidad, de tal modo que el ciudadano únicamente debía enganchar 
Figs. 6 y 7 DissoNoiSex. Sonanism, 2006 (izda.) y ¿título?, 2009 (dcha.)
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unos auriculares en un espacio habilitado a tal efecto y comenzar a escuchar la obra propuesta 
por cada uno de ellos. Vito Acconci, Jorge E. Eielson, Julio Estrada, Luc Ferrari, Bill Fontana, 
Susan Hiller, Christina Kubisch, Fernando Millán, Kristin Oppenheim, João Penalva, Adrian 
Piper, Fracisco Ruiz Infante, Daniel Samoilovich y Trevor Wishart crearon una obra específi ca 
para este proyecto. 
En la mayoría de los casos se trataba de obras realizadas a partir de grabaciones de 
campo editadas en el estudio e incorporadas en las paradas de autobuses. Kubisch por ejemplo 
incorporó uno de sus paseos electromagnéticos realizados en Madrid, mientras que Adrian 
Piper realizó una obra que comenzando con los sonidos de las obras de la ciudad derivaba 
hacia una canción instrumental que dejaba como base parte de los sonidos iniciales. Las obras 
no eclipsaban el paisaje sonoro que las acogía, por el contrario se sumaban a él tanto como al 
paisaje visual entre los que se creaba un espacio para lo imaginado, un tiempo y un espacio 
que no era el visto ni el oído sino algo que se construía en medio, entre la imaginación y el 
propio contexto. Este aspecto al que ya hemos aludido en capítulos anteriores fue relevante 
para los comisarios que afi rmaron que una de las claves de estas obras era precisamente esa 
distancia,
[distancia] la que une y la que separa, la que en Itinerarios del sonido creamos entre el 
lugar donde se encuentra el espectador y la imagen que recibe de la ciudad. Es el espacio 
no ocupado el que tomamos para la representación de la pieza a través del elemento sonoro, 
que se recibe únicamente cuando el espectador, desde la privacidad que otorga la cápsula 
del auricular y la exclusividad de ser el único que en un preciso momento puede acceder a 
la obra, escucha al enganchar sus auriculares y conecta el lugar desde el que se encuentra 
Figs. 8 y 9 Dispositivos montados en las paradas de autobuses para el proyecto Itinerarios del Sonido, Madrid, 2005
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uno con el espacio y el contexto observado, aquel que le rodea30.
 Esa conexión podía darse en varios niveles, algunas piezas se ajustaban al nivel de 
realidad del espacio, otras traspasaban las barreras de lo tangible como en el caso de Testigos 
de Susan Hiller que recogía distintos testimonios de personas que decían haber sido abducidos 
por los extraterrestres. Otras intervenciones planteaban una interacción con el ciudadano, 
como la instalada por João Penalva Mira y oirás que registraba en tiempo real los sonidos 
que sucedían en la parada de autobús para emitirlos de nuevo con un pequeño retraso y 
un efecto de reverberación. Penalva con esta obra conseguía poner a los ciudadanos alerta, 
con sus miradas y oídos atentos a lo que sucedía en torno suyo para reconocerlo después, 
interactuaban incluso con el medio para escuchar en un breve lapso de tiempo su propia 
intervención urbana. «El procesamiento – dijeron los comisarios – mediante un algoritmo de 
reverberación - de los sonidos captados por un micrófono ubicado cerca de la parada no hace 
sino evidenciar (quizá en exceso) que, tras la mediación, la realidad sonora circundante ya no 
puede ser la misma»31. Las 14 intervenciones que realizaron los artistas en distintas paradas 
de autobuses del centro de Madrid ofrecieron, además de un abanico muy amplio de obras de 
creadores de procedencias e intereses distintos, una refl exión interesante sobre las variaciones 
surgidas a partir de una situación común para todos ellos, una parada de autobús y la ciudad 
de Madrid. 
Breve aproximación a mi obra instalativa sonora
Como ya se ha comentado en alguna parte de este trabajo, esta tesis surge de mi propia 
aproximación artística al tema abordado en la investigación. Si bien no ha sido este tiempo 
prolífi co en obras sino en investigación más estrictamente teórica, sí que se han llevado a 
cabo distintas instalaciones sonoras que en cierto modo han contribuido a resolver y generar 
preguntas a las que se ha intentado dar respuesta en la investigación. Los proyectos a los que 
haremos mención a continuación se realizaron o concibieron en espacios públicos. El primero 
de ellos, planteado como proyecto en 2002 y no realizado hasta el momento, planeaba la 
creación de un doble sonoro y visual en una corrala abierta del madrileño barrio de Lavapiés. 
La obra proyectaba incluir en el centro de la corrala una forma cúbica proporcional al espacio 
vacío en que se inscribía; en torno a cuya estructura se reproducirían en un juego de refl ejos 
30. Bella, María, y Miguel Álvarez Fernández. “Itinerarios del sonido. 14 artistas escuchan Madrid,” Septiembre, 2005. http://www.itinerariosdelsonido.
org/pasajes.pdf [Consultado 11.04.2010]
31. Miguel Álvarez Fernández en Ibid. 
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simétricos los sonidos captados en ese mismo espacio. En aquella ocasión el propósito de 
la obra era jugar tanto con el propio espacio como dimensión física, como con el espacio 
como caja de resonancia. El espacio como construcción escultórica vacía para ser apropiada 
es un elemento que me interesa y conduce parte de la obra que he realizado. Este mismo 
interés es el que me condujo hasta la obra del escultor Jorge Oteiza, para el que este aspecto, 
como ya hemos estudiado en capítulos anteriores, fue esencial. Relacionar en esta ocasión la 
concepción escultórica de Oteiza con el proyecto Sound Cube de Leitner, una pieza realizada 
en 1980 que consistía en un cubo de aproximadamente 3 m3  en el que el artista desplegó 
una malla de altavoces por la que viajaban los sonidos y cuyo objetivo no era tanto producir 
música como espacio, revelaba el sentido escultórico y espacial de la instalación sonora, del 
que desde entonces no me he desligado, ni en mi obra ni en mi investigación teórica. 
Carpe Sonum, realizada en el año 2003 en un pueblo de la sierra madrileña, consistió en 
una instalación sonora que de nuevo involucraba lo escultórico y lo sonoro, añadiendo la capa 
histórica como telón de fondo de la intervención. La obra intervino unas antiguas cochiqueras, 
casi completamente derruidas, que sin embargo, mantenían a la vista el trazado original del 
espacio que en algunos lugares había sido casi absorbido por los escombros y la vegetación 
Figs. 10 y 11 María Andueza, Carpe Sonum, Berzosa del Lozoya, 2003
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que progresivamente se apoderaba del espacio. La instalación tenía básicamente dos niveles, 
uno debía captarse con la mirada aunque procuraba una sensación espacial vigorosa, mientras 
que el otro, debía captarse con el oído e impulsaba a un reconocimiento visual del espacio. 
La tipología del espacio invitaba al visitante a un recorrido que comenzaba por un pequeño 
habitáculo sin techo de aproximadamente 2 m2 en cuyo interior habían sido cuidadosamente 
envueltas, una a una, en una tela blanca semitransparente, los escombros y tejas del tejado 
derruido. Cada objeto envuelto y colocado en su posición original dentro del caos de la ruina, 
devolvía una imagen impactante sobre la que se sobreponían al otro lado del vano, que daba 
acceso a las cochiqueras propiamente dichas, unos sonidos que el visitante podría confundir 
con los de la naturaleza. Este espacio, longitudinal escondía una distribución sonora por el 
espacio y el tiempo que comenzando por recobrar los sonidos naturales del espacio, esto 
es, la de los animales que lo habitaron,  evolucionaba hacia una composición más abstracta 
que concluía en un tiempo de silencio en que volviendo a los sonidos naturales, esta vez los 
actuales del espacio creaba un ciclo temporal que conducía al visitante al espacio desde la 
memoria hasta la actualidad. 
En aquella ocasión, tanto el proceso de ejecución de la pieza como su la recepción por 
parte de un público muy heterogéneo fue muy interesante y me dio la clave sobre la que 
hemos insistido en esta investigación: la incorporación de la obra al entorno espacial y social 
del espacio. El dueño de ese espacio, un habitante octogenario, fue una fi gura central del 
proyecto que aportó información necesaria para recobrar la memoria del lugar y cuya presencia 
durante el proceso de realización de la pieza hizo además que el proyecto se integrara con 
el espacio, de modo que no fuera una abrasión para el mismo sino una incorporación que 
pudiera enriquecerlo de algún modo sin destruir su esencia. 
Esta misma idea reaparece en el siguiente proyecto, realizado en colaboración con 
Abelardo Gil-Fournier, en 2005, donde se planteó, en un edifi cio de piedra, cuyas formas 
se iban ajustando caprichosamente al paso del tiempo, una instalación sonora y visual que 
partía de la óptica adaptativa, una aplicación telescópica diseñada para evitar la distorsión que 
provoca la atmósfera en la contemplación de las estrellas que resulta en un movimiento de la 
estrella observada. La técnica aplicada al telescopio consiste en fragmentar su espejo principal 
en varias decenas de pequeños espejos, para contrarrestar el movimiento. El movimiento 
sincronizado de éstos elimina el efecto alterador de la atmósfera y logra, a voluntad, la ilusión 
análoga a unas aguas que de pronto se estancaran y refl ejaran exactamente simétrica la realidad. 
La instalación partía de esta fragmentación especular, materializada en mallas formadas por 
multitud de pequeños espejos que situadas a lo largo de una fachada de un edifi cio pretendían 
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amplifi car precisamente ese movimiento, en este caso, del tiempo y el espacio a través del 
edifi cio y nuestra mirada vertida sobre él. Para crear el movimiento, la obra quedaba expuesta 
por un lado a las propias condiciones climatológicas y por otro estaba sometida a un sonido, 
grave y muy similar al de las calefacciones eléctricas que tenían muchas casas del lugar, que 
siendo prácticamente inaudible las hacía vibrar levemente desde su cara posterior. En este 
caso la intervención trabajaba en el umbral de lo perceptible, tanto en lo sonoro como en lo 
visual, lo que ponía de manifi esto la forma de relacionarse los individuos con la pieza según 
el grado de atención prestado. El sonido podía ser un hallazgo como podía ser completamente 
ignorado. 
Quizá la experiencia del público con la obra, haya encontrado en mi obra su máxima 
expresión en la última instalación sonora realizada a fi nales de 2009 en Vitoria. Esta obra 
titulada Algarabía. Estudio No.1 ha sido la primera realizada en un entorno explícitamente 
urbano, aunque con anterioridad a esta se desarrolló un proyecto, que planteaba precisamente 
esta conexión del ciudadano con el espacio urbano, a través de una instalación sonora en la 
que se contaba con la participación de un grupo de skaters que frecuentaban una zona céntrica 
de Madrid. Aquel, proyecto no pudo realizarse por una cuestión de fi nanciación y permisos 
a la que está ligada irremisiblemente la producción en el espacio público. Sin embargo, en 
Vitoria, se contó con ambas cosas y se propuso una instalación  que intervino cuatro árboles 
de una céntrica calle peatonal de la capital guipuzcoana. La instalación forma parte de un 
proyecto más extenso cuyo objetivo es estudiar el incremento sonoro a partir de pequeñas 
partículas de sonido que he denominado «audiosílabas», cuya superposición y distribución 
espacio-temporal conforman la masa de sonidos confusa que habitualmente se asocia al 
término y que es propia de nuestros entornos urbanos. Algarabía se concibe por tanto como 
un proyecto site-specifi c cuyo engranaje entra en consonancia estética y funcional con los 
lugares en que se ubica. 
Figs. 12 y 13 María Andueza y Abelardo Gil-Fournier, s/t, Berzosa del Lozoya, 2005
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El primero de los estudios del proyecto Algarabía se basó en un fenómeno natural 
que todavía se percibe en determinados espacios de nuestras ciudades al congregarse los 
pájaros al atardecer en las copas de los árboles. El gorjeo individual de cada uno de ellos, 
que anima al resto a piar incrementando progresivamente el volumen sonoro, tiene su réplica 
a escala humana, en las reuniones sociales y en los bares donde multitud de voces, que no 
podemos escuchar de manera aislada, se superponen, animándose unas a otras hasta formar 
una algarabía de la que sobresalen puntualmente algunas sílabas o fragmentos de risas o 
gritos. La instalación se formó a partir de 3000 pistas de audio individuales, cada una de ellas 
contenedora del sonido de una única sílaba, procedente de voces masculinas y femeninas 
de individuos de distintas edades. La intervención, realizada en cuatro árboles mediante un 
sistema de audio octofónico, era prácticamente invisible por lo que actuaba en la cotidianeidad 
de la ciudad sin alterar específi camente el ritmo urbano. La amplitud del sonido, a su vez, 
estaba calibrado para integrase dentro del volumen medio del paisaje sonoro de Vitoria, por 
lo que se proponía una intervención perceptible que sin embargo no eclipsara el resto de 
sonidos que sucedían en aquel contexto. La pieza actuaba del mismo modo a como lo hacen 
los pájaros en los árboles al atardecer, esto es, se lanzaba al azar una de las 3000 audiosílabas 
a uno de los ocho altavoces, que al ser escuchada por el propio programa creado lanzaba 
otra sílaba al azar, que al oírla alentaba a otras a salir, también al azar y así sucesivamente 
hasta formar por superposición y espacialización un masa sonora de voces, que como una 
nube, colmaban el espacio comprendido por los cuatro árboles donde se habían colocado 
los altavoces. El resultado, obtenido en tiempo real era siempre cambiante atendiendo a los 
criterios que se dio a la programación que iba generando distintas situaciones, partiendo de la 
generación del bullicio propio de los bares el transcurso de la pieza daba lugar a secuencias 
de risas, murmullos, bisbiseos, etc. 
La instalación permaneció montada una noche, durante la celebración del festival Luna 
Krea. Observar el resultado en el espacio urbano fue muy interesante para comprobar muchas 
de las cuestiones abordadas en este trabajo de investigación a través de la obra de otros 
artistas. Especialmente las relativas a la confrontación de la obra con el espacio urbano y 
sus habitantes, muchos de los cuales no percibieron un ápice de lo que sucedía en la pieza, 
aun siendo muy notable el resultado sonoro que se producía, que a pesar de integrarse en los 
umbrales del paisaje sonoro del espacio producían un efecto fácilmente perceptible que no 
era propio del entorno en que se hallaba. Esto que podía llegar a ser en cierto punto frustrante 
ponía sin embargo de manifi esto la absorción de la pieza por el propio entorno urbano, un 
aspecto sobre el que hemos incidido en páginas anteriores al hablar de la incorporación de 
las instalaciones en los ritmos de la ciudad. La obra entraba a formar parte del desarrollo 
Una panorámica de artistas y obras realizadas
343
temporal de la ciudad en la que entraban los ciudadanos como principales protagonistas. En el 
porcentaje de ciudadanos que sí la percibieron, o descubrieron como apuntaba Max Neuhaus 
con relación a sus obras, se ponía de manifi esto el papel que desarrollaba la obra como medio 
sutil para conectar el espacio urbano y la temporalidad de quienes lo recorren, propiciándose 
situaciones de reconocimiento tanto del entorno urbano como de la situación social propuesta, 
y momentos de interacción con la pieza y el espacio que dejan lugar en futuras realizaciones 
de la instalación a formas de interacción reales. 
Figs. 14 y 15 María Andueza, Algarabía, Vitoria-Gasteiz, 2009
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Conclusiones
El trabajo desarrollado en esta investigación se ha aproximado al estudio de una 
manifestación interdisciplinar en la que dos ámbitos de la creación, el plástico y el sonoro 
aparecen enlazados propiciando una nueva forma artística que denominamos instalación 
sonora. Dado que esta es una práctica compleja y de fronteras imprecisas, puesto que se 
desarrolla actualmente en diversos campos dentro de la esfera del arte, en esta investigación 
hemos acotado la amplitud del tema a los márgenes de la ciudad por haber considerado que el 
entorno urbano recoge un campo de estudio muy interesante hasta ahora no tratado con relación 
a la instalación sonora. Por otro lado, fue la ciudad la que albergó precisamente la primera 
instalación sonora y es la ciudad la que en la actualidad acoge algunas de sus propuestas más 
destacadas e interesantes. Por este motivo, la investigación además de aportar un análisis y 
estado de la cuestión de dichas propuestas ofrece un contexto, hasta ahora inexistente, para 
la aparición de la instalación sonora en el entorno urbano y para su posterior interpretación 
dentro de los discursos actuales del arte contemporáneo. Para tal objetivo se ha recurrido no 
solo a artistas que específi camente han trabajo o están trabajando con la instalación sonora 
sino también a otros que conceptualmente han desarrollado propuestas que les son muy 
cercanas o al menos muy sugerentes para hacer una lectura de las mismas. Asimismo, hemos 
incorporado, a través de determinadas fi guras destacadas de distintas disciplinas, ciertos 
aspectos que matizan y dan mayor consistencia al estudio de estas obras en el entorno urbano. 
Así, el urbanismo y la arquitectura son en este punto dos áreas con las que inevitablemente la 
instalación sonora entra en contacto en cuestión de proporcionalidad, acústica y resonancia 
por lo que, sin que se conviertan en protagonistas, la investigación dialoga con ellas como lo 
hace también con otros aspectos que tienen que ver con el campo de la sociología. De hecho, 
a través de la dinámica social de la ciudad se incorpora en la investigación la perspectiva del 
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ciudadano y su contacto con el medio urbano en el que se inscriben estas obras. El aspecto 
social es posiblemente el que unifi ca el resto de vertientes abordadas en la investigación y a 
través del que se cristaliza uno de sus objetivos principales de este trabajo que ha consistido 
en el análisis de la instalación sonora en su propio contexto, es decir con las propiedades del 
entorno y teniendo en cuenta la forma en la que todo ello se interrelaciona y “hace ciudad”.  
La investigación no solo aporta un contexto de interpretación para estas obras sino que 
abre además una vía de estudio, que consideramos de gran relevancia para el actual sistema 
cultural en el que se observa una clara tendencia hacia lo interdisciplinar y hacia las nuevas 
propuestas de integración de las artes en el seno de lo cotidiano. Por esto, una buena parte de 
la energía empleada en esta investigación ha estado orientada a labrar el campo sobre el que se 
asientan las instalaciones sonoras y trillar de él aquellos aspectos que hemos considerado de 
relevancia para poder interpretar estas obras de la creación contemporánea con la perspectiva 
necesaria que nos permita mirar al futuro teniendo conocimiento del pasado y consciencia 
del presente. 
Son fundamentalmente 3 los aspectos que ha abordado la investigación en la primera 
fase de contextualización: 
1. El espectador como ciudadano de la obra. Bajo esta expresión hemos querido 
refl ejar la situación de un espectador accidental que se encuentra casualmente con las obras 
en el entorno urbano y que no suele estar al corriente de la intervención artística. Este aspecto 
lo hemos identifi cado como una particularidad de las instalaciones sonoras en el momento 
actual que, por lo general, se integran de un modo muy ‘ecológico’ en el entorno urbano, 
propiciando que su resultado no sea algo muy llamativo sino más bien una ‘nota de color’ que 
lo matiza sutilmente. Por este motivo, el individuo que se imbuye en estas obras, en muchos 
casos de una manera fortuita, sin perder el contacto con el entorno y el contexto que le rodea, 
no puede ser identifi cado como un espectador en el sentido tradicional del término, ya que por 
la situación en la que se da encuentro su condición de ciudadano y su propia personalidad y 
actividad permanecen intactas y pasan a formar parte de la intervención.  
Hasta llegar a esta condición de ciudadano de la obra el espectador tuvo que atravesar 
distintos estadios en los que progresivamente se fue modifi cando su papel de observador 
exento a la obra a otro que formaba parte de la misma. Así, poco a poco se introdujo en 
el papel que habitualmente desempeñaba el espectador su participación en el proceso o en 
el desarrollo de la obra o acción artística. Esta transición de un espectador pasivo a otro 
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activo, no se produce solo en el ámbito específi co del arte sino que se identifi ca como un 
rasgo característico de la creación más signifi cativa desde comienzos del siglo XX. Lo 
interesante en nuestra investigación ha sido rescatar y relacionar aquellos casos en los que a 
esta transformación se sumaron otros aspectos de relevancia para nuestro estudio, ya sea por 
suceder en el marco de la ciudad, por involucrar un aspecto sonoro o por plantear una nueva 
concepción espacial. Estos ejemplos dejan ver asimismo la infl uencia que ejercieron sobre 
otros pensadores y creadores que tienen un papel fundamental en nuestra investigación en un 
momento posterior. Es el caso del dramaturgo Antonin Artaud con el que hemos comenzado 
este apartado. Su personalidad transgresora y los ensayos que escribió como consecuencia de 
ello han hecho de su persona una fi gura clave de la creación contemporánea. Artaud revirtió la 
escena teatral introduciendo algunos aspectos que afectaban a la audiencia en lo perceptivo y 
lo emocional. A través de la luz, del sonido, del movimiento, Artaud propuso un nuevo teatro 
que no buscaba a un espectador acomodado en su butaca, sino un espectador que se revolviera 
en ella profundamente afectado por el propio desarrollo de la escena teatral. El teatro en 
sí mismo dejaba de ser un espectáculo para convertirse en un cúmulo de experiencias que 
actores y público compartían en un mismo espacio y tiempo. Esta es una de las claves que 
hacen de Artaud una fi gura que se reinterpreta, todavía hoy, constantemente desde la creación. 
Una de sus lecturas más signifi cativas sea quizá la que hizo John Cage quien afi rmó haber 
reordenado su sistema conceptual tras la lectura de El teatro de la crueldad. Esta afi rmación 
de Cage ha desplegado un riquísimo abanico de sugerencias en nuestra investigación ya que 
estamos ante una de las fi guras más representativas de la transición artística que incorporó el 
sonido en el ámbito de la creación como un elemento extra-musical con todas las implicaciones 
que eso acarreaba consigo, esto es, el discurso espacial y la transformación del oyente a quien 
se le presuponían unos oídos que venían acompañados del resto de los sentidos como también 
del movimiento y la vida cotidiana. De este modo, a través de la lectura que John Cage hizo 
de Artaud llegamos a la constatación de una audiencia que participa de la obra. El espectador 
ha perdido su posición frontal para ganar desde ese momento una situación central en torno a 
la cual gira el proyecto artístico y narrativo. Los eventos, o piezas teatrales (clara referencia a 
Artaud) que John Cage llevó a cabo a fi nales de la década de 1950 eliminan la distancia entre 
la audiencia y los intérpretes que forman ahora la trama de un mismo tejido. El público y los 
artistas se funden a la par que los límites de las disciplinas se hacen cada vez más borrosos 
y el espacio en torno a la obra se expande hasta absorber al propio objeto y la escena teatral. 
Esto es lo que podemos observar con claridad, por ejemplo, en los Happenings donde 
se aúna lo que venimos contando con una clara voluntad de cambio de la actividad artística 
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en la sociedad. Los artistas trabajan fuera de los espacios institucionales reservados al arte, 
se trasladan a granjas, fábricas y también a las calles de las ciudades de modo que a los 
participantes, que todavía proceden del entorno artístico tradicional, se les devuelve poco 
a poco su estatus de habitantes y por lo tanto la acción artística progresivamente alcanza 
el estado buscado por Artaud: el espectáculo no como una representación sino como una 
experiencia trascendente de la vida.1 El acontecimiento artístico, por tanto, es una acción que 
tiene lugar y crean los propios participantes dirigidos por las indicaciones del artista que se 
convierte en este punto en director y casi chamán de los eventos. Los happenings que solían 
tener una importante carga política incorporan la ‘vida’ en términos no sólo de contexto 
espacial sino también ideológico. Política, economía, crítica social pero también vida cotidiana 
y un arte que tiene ya unos sesgos muy conceptuales, se conjugan en unos eventos que se 
alargan durante horas y en los que tiene cabida absolutamente todo. La duración y los eventos 
sumergían la acción artística en la propia temporalidad de la vida cotidiana, de modo que para 
el participante que en ese tiempo sentiría hambre, sueño, euforia, cansancio, etc., el happening 
se convertía en una serie de acciones que sucedían en su propio tiempo y se incorporaban a sus 
ritmos y muchas veces a los espacios transitados fuera de aquella situación artística. A su vez, 
y este es un punto muy interesante para nuestra investigación, los happenings, especialmente 
aquellos organizados por el artista alemán Wolf Vostell, involucraron a personas ajenas al 
ámbito artístico que se verían si no envueltas en la propia acción sí al menos afectadas por el 
desarrollo del happening en las calles de las ciudades. Este aspecto es de relevancia para la 
investigación porque es precisamente esa forma de relacionarse el ciudadano con la obra, de 
una manera en muchos casos circunstancial e inscrita en su propia cotidianeidad, la que tiene 
lugar en las instalaciones sonoras. 
Este aspecto queda claramente explicado a través de la actividad desarrollada por la 
Internacional Situacionista en torno al Urbanismo Unitario, que enmarcó todos aquellos 
ensayos realizados por el grupo situacionista poniendo a la ciudad como objeto de estudio. 
La psicogeografía como forma de analizar el entorno urbano dentro de la que se inscribe la 
deriva como forma de recorrerlo, apostó por convertir a la ciudad en un teatro de operaciones 
en el que los propios habitantes se convertían en hacedores de su propia visión creativa del 
entorno. En lugar de vivir ajenos a la ciudad, o a expensas de lo que otros hicieran, los 
situacionistas proponían dejar que la gran construcción urbana y la vida que sucedía en ella 
se introdujeran en la vida como una constante. Una visión que comparada con la estructura 
artística de obra y espectador propone un acercamiento fenomenológico a la ciudad y la 
acción artística.
1. Incorporar cita ¿? 
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Como es bien sabido, los situacionistas no pretendieron hacer de sus tentativas obras 
de arte, sino plantear un nuevo sistema cultural democrático y horizontal en el que cada 
individuo fuera hacedor. Por eso la incorporación de las teorías situacionistas en este desarrollo 
que trazamos en la investigación para llegar al ciudadano de la obra tiene un carácter más 
bien teórico, en el que a través del pensamiento y las inquietudes que se planteaban como 
creadores llegamos a un estado del arte en el que ya no tiene sentido hablar de un espectador 
en el sentido estricto del término, porque aquel que lo era, ahora no es sino un ciudadano 
participante del juego situacionista. La casi totalidad de las aportaciones de este movimiento 
se sucedieron en el ámbito de la publicación de manifi estos, revistas y panfl etos en los que 
quedan expuestos sus propuestas y transformaciones del panorama artístico; en ellos Guy 
Debord como principal representante seguido de otros como Constant o Asger Jorn rechazan 
abiertamente la noción del espectador sugiriendo implícitamente la del jugador que se mueve 
guiado por los avatares del juego y su propia intuición. Los artistas ya no piensan en la 
tríada creador-obra-espectador, sino en un todo mucho más homogéneo donde los papeles 
se mezclan como lo hace también la obra con el propio contexto. Sus textos, de una gran 
sugerencia han servido de estímulo para muchos artistas y siguen estando todavía hoy vigentes 
en los circuitos artísticos. 
La progresiva transformación de los individuos como participantes en el proceso artístico 
tiende a incorporar la temporalidad en el propio discurso de la obra. Así queda claro en la 
ciudad situacionista, como también en el happening, que los espacios se viven en la situación o 
en el suceso concreto que tiene lugar en un momento determinado, de ahí que después cuando 
hablemos de la instalación sonora como un elemento temporal en la ciudad sea más correcto 
hablar de ciudadanos de la obra que se la encuentran mientras transitan por la ciudad que 
de espectadores que se trasladan hasta un lugar determinado para observar una obra cerrada. 
La vivencia del momento es precisamente la que caracteriza todas estas manifestaciones 
artísticas en las que gracias a la temporalidad se conecta de una manera extraordinaria con el 
contexto urbano. Precisamente el sociólogo francés Henri Lefebvre, como ya se ha indicado 
muy vinculado al movimiento situacionista, desarrolló una teoría de los momentos con la que 
abordar conceptualmente esos lapsos de tiempo, la  mayoría de las  veces imperceptibles y, sin 
embargo, de gran importancia en la vida cotidiana para comprender el valor y el signifi cado 
de la inmediatez del momento y la situación vividos.
2. La ciudad como situación y la obra como momento es la segunda idea fundamental 
que se ha trabajado en esta investigación y se deduce de todo lo comentado hasta ahora. 
Este argumento parte de la infl uencia que la teoría de los momentos de Lefebvre ejerció en 
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el planteamiento conceptual del grupo situacionista, para los que esta teoría fue reveladora 
de su propuesta de la situación como momento creado. Sin embargo, antes de esto, antes 
incluso de que la Internacional Situacionista se formara como grupo, algunos de los que 
serían después sus integrantes más notables, como Guy Debord y Gil J. Wolman habían 
formado la Internacional Letrista, en cuyas fi las un joven Gilles Ivain de 19 años escribió 
Formulario para un nuevo urbanismo, un texto que cinco años más tarde Debord publicaría 
de nuevo en el primer número de la revista Internacional Situacionista como apertura de la 
línea de investigación del grupo en estos temas. Este texto era, fundamentalmente, una crítica 
al urbanismo y una sugerencia de nuevas propuestas de acción en la ciudad para revitalizarla 
y sacarla del aburrimiento en el que se encontraba. El escrito, sin embargo, fue importante 
puesto que Ivain nombró por primera vez la idea de la deriva por la ciudad, como práctica 
artística a través de la cual el individuo crearía un nuevo concepto de la ciudad, tomando 
como punto de partida su propia experiencia en movimiento por los espacios urbanos. 
La Internacional Situacionista tomaría esta práctica como uno de sus propuestas más 
recurrentes. La deriva revitalizaba el contacto del individuo con el espacio urbano, se trataba de 
que el ciudadano recobrase su actitud participativa y rehabilitara sus sensaciones en el entorno 
cotidiano. El sujeto en movimiento por la ciudad confi gura un nuevo paradigma para el arte 
público, que en la práctica situacionista no consiste monumento estático, inmóvil y aislado 
en su referencialidad como objeto de arte, sino en una experiencia, siempre en movimiento, 
siempre en clara transformación. El caso de los situacionistas adquiere un papel protagonista 
en nuestra investigación, puesto que no sólo confi rman, como antecedente inmediato de este 
estudio, la relación del hecho artístico con la ciudad, además, la Internacional Situacionista 
propone directamente la utilización interdisciplinar de los recursos de la creación artística, 
particularidad integrada en las instalaciones sonoras actuales cuyo objetivo suele apuntar 
más allá del campo específi co del arte hacia fi nes que la vinculan con otros discursos como la 
arquitectura, la sociología o la política por ejemplo. 
En el caso situacionista esta interdisciplinaridad forma parte de las actividades que 
desarrollaron, como también de su propia construcción ideológica como grupo, cuyas fi las, 
como es de sobra conocido, estaban integradas por intelectuales y creadores de distintas 
disciplinas propiciando este hecho un acercamiento a estudios culturales de muy diversa 
índole. En este sentido, el importante texto de Johan Huizinga, Homo ludens (1938), muy 
conocido en estas fechas y pionero de los estudios sobre la infl uencia del juego como 
elemento primario de la cultura humana, se convirtió en una fuente de inspiración para la 
elaboración del comportamiento lúdico-constructivo que los situacionistas ligaban a las 
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derivas y al estudio de la naturaleza psicogeográfi ca de la ciudad. A su vez, las distintas 
facetas que conformaron la idea de la psicogeografía incorporaban a los análisis espaciales 
del entorno urbano la perspectiva psicológica del individuo que los recorría. De nuevo dos 
ámbitos separados, dos campos que suelen trabajar de forma independiente, convergen a 
través de la propuesta artística en un resultado o una conexión más profunda del individuo 
con su entorno vivencial. La originalidad de esta propuesta reside además en el hecho de que 
los situacionistas contemplaran la correspondencia de esta convergencia interdisciplinar con 
cualquier otra forma de espectáculo.
Siguiendo su intención primera de no continuar los fallidos discursos tradicionales del 
arte, el situacionismo integró su actividad en el sustrato cotidiano de la ciudad, para abordar 
desde esa posición una crítica al sistema. En este aspecto, encontraron en el análisis publicado 
por Henri Lefebvre en 1947, Critique de la vie quotidienne, una refl exión muy estimulante en 
torno a la cotidianidad en la que identifi caron ciertas ideas con las que ellos también estaban 
trabajando. Por este motivo, recién formado el grupo situacionista, en 1957, algunos de sus 
miembros entablaron relación con el sociólogo francés con el que colaboraron y discutieron 
durante unos años. Esta relación, de cuyos resultados apenas se tiene conocimiento, 
resulta sin embargo muy interesante para nosotros, pues de nuevo pone sobre la mesa la 
interdisciplinaridad con relación a la ciudad y el arte que resulta tan importante en nuestra 
investigación. El conocimiento de estas relaciones pone, además, de manifi esto el interés que 
en esos años manifestaban disciplinas como el urbanismo, la sociología, la psicología o el 
arte, por analizar el entorno urbano como un todo y no fragmentariamente por especialidades.
La ciu dad como concepto despierta ya en este momento miradas plurales que la analizan 
desde la multiplicidad de acciones que tienen lugar en ella, aspecto que está muy presente en 
el momento contemporáneo y es un antecedente claro de los planteamientos que desarrollarán 
la mayoría de los autores de la instalación sonora. Henri Lefebvre trabajó esta pluralidad 
al analizar la ciudad como ‘situación’ o como espacio social en el que suceden múltiples 
acciones. El sociólogo empleó este término para referirse al espacio de relaciones urbanas 
que comprende tanto su estructura material como todos aquellos aspectos que tienen que 
ver con el individuo-ciudadano que forma parte de una comunidad y una organización 
social. Lefebvre estructuró en torno al concepto de espacio social un estudio de la ciudad 
que comprendía las áreas más habituales de este tipo de análisis, como la arquitectura y 
el urbanismo y otros aspectos menos usuales que consideraban la coexistencia de aquellas 
disciplinas con las múltiples interrelaciones que sucedían entre ellas. Para el sociólogo 
el estudio de la ciudad no puede señalar tan sólo a los elementos fi jos, inamovibles, sino 
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también a la acción que los individuos ejercen sobre ellos,  transformándolos.  La  dimensión 
temporal, derivada de la presencia de los individuos en el espacio físico es por tanto para el 
francés, fundamental en cualquier refl exión sobre la ciudad y su entorno. En las aportaciones 
de Lefebvre se menciona al individuo como un elemento más del entorno urbano cuya 
actividad debe tenerse en cuenta aunque difícilmente puede controlarse y mucho menos 
sistematizarse; por este motivo Lefebvre entendió que la ciudad debía ser una fuente de 
sugerencias que permitiera a los ciudadanos codifi car y decodifi car sus distintos vectores, 
ofreciéndoles la posibilidad de generar un código de interpretación propio a partir de la 
sensación de pertenencia al espacio urbano y posesión del mismo. Una de las formas de 
hacerlo, que mencionan con dos conceptos semejantes aunque no exactamente iguales 
Lefebvre y los situacionistas, es la reinterpretación del entorno urbano entendida como 
apropiación – si al que nos referimos es a Lefebvre – o como détournement si a los que 
hacemos mención es a los situacionistas. Lefebvre mencionó ambos términos, y aunque no 
nombró al grupo situacionista sí que apuntó a uno de los eventos que llevaron a cabo en París. 
En realidad, el concepto de détournement de los situacionistas no estaba únicamente ligado 
al entorno urbano sino más bien a una práctica aplicable a infi nitas dimensiones que consistía 
en vaciar de signifi cado cosas, objetos o situaciones, para darles otro distinto que permitiera 
su reinterpretación. El concepto que empleó el sociólogo sí estaba específi camente ligado a 
la ciudad, la apropiación, para Lefebvre, no consistía en eliminar el signifi cado de las cosas 
o situaciones, sino en sumarles una nueva capa signifi cativa que resultaba precisamente de 
la interacción, de dichas situaciones con el individuo. La apropiación se entiende casi como 
una adaptación del individuo al medio urbano, en cuyo proceso tiene lugar una asimilación 
de determinados elementos, situaciones o espacios, como algo propio. Esto explica que para 
Lefebvre, la apropiación del espacio no pueda concebirse separada de los ritmos temporales 
y vitales en que sucede. Sobre el análisis de estos conceptos, en nuestra investigación, la 
instalación sonora se analiza como un momento en la ciudad, como un elemento vertebrador 
de la experiencia urbana. La ciudad expone una situación a la que se suma la obra como un 
momento que sugiere una reinterpretación, asimilación o apropiación del mismo. 
La obra, la instalación sonora, necesita interpretarse por tanto desde su incorporación en 
la ciudad como un elemento que propicia el enlace del ciudadano con el entorno urbano. En 
esta dirección aportan una información clave los razonamientos del urbanista estadounidense 
Kevin Lynch, coetáneo de Lefebvre y los situacionistas, que realizó en La imagen de la ciudad 
(1960) un estudio del medio urbano. El aspecto más destacado para nuestra investigación 
de la lectura que hizo Lynch de la ciudad, es su discurso en torno a la legibilidad de la 
estructura urbana con relación a la percepción del ciudadano que la recorre. Su aportación, 
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aunque se separa de lo social, lo funcional o lo histórico que comportan las aproximaciones 
de Lefebvre y los situacionistas, introduce con detalle la relación del individuo con el entorno 
físico de la ciudad, un aspecto que en cierto modo ya habían tratado los situacionistas en 
su actividad desarrollada en torno a la psicogeografía. Kevin Lynch analizó en detalle los 
distintos elementos signifi cativos de la ciudad, que organizó por grupos fundamentales – 
nodos, mojones, paseos… -, para explicar el modo en que sustentándose en ellos, el individuo 
construye su imagen mental del entorno urbano, esto es, una visión global del espacio 
que recorre. Resulta evidente que esta visión de la ciudad es muy valiosa para entender la 
instalación sonora, que puede actuar como uno de esos elementos signifi cativos a los que 
hacía mención Lynch. Un evento sonoro concreto en la ciudad se establecerá en la instalación 
sonora como un punto de referencia para el ciudadano pudiendo desencadenar además una 
percepción mucho más intensa, una imagen vigorosa si empleamos los términos de Lynch, de 
todo aquello que le rodea.. 
Esta cualidad de los elementos, a la que Lynch dio el término de imageability, que 
podemos traducir al castellano como «imaginabilidad», es la que posee la instalación sonora 
en el espacio urbano. A través de la incorporación de una intervención artística como las 
que analizamos, que en la mayoría de los casos solo implica el incremento de un sonido o 
una organización de sonidos al espacio urbano, se estimula la relación del ciudadano con 
el contexto – físico y social – de la ciudad, de tal modo que ese entorno puede cobrar una 
nueva relevancia en la experiencia urbana del ciudadano. Lynch, coincidió en apuntar, como 
Lefebvre y los situacionistas, la importancia del factor temporal en la ciudad, incluso hizo 
referencia a la potencialidad del arte para este cometido. Lo temporal debía interpretarse 
como una experiencia del entorno, la legibilidad de la ciudad debía ser no solo visual sino 
también temporal, de tal modo que se pudiera orientar el ambiente sensorial en distintas 
direcciones.  
Con la reunión de los argumentos de Lynch, Lefebvre y la Internacional Situacionista, 
se pone de manifi esto la coincidencia en el tiempo de un interés por el entorno urbano que 
procedía de diferentes disciplinas y diferentes localizaciones geográfi cas. Este hecho es 
clarifi cador para la investigación pues será en este mismo momento cuando surjan ciertas 
acciones artísticas que están formalmente muy cerca de la instalación sonora – nos referimos 
a algunos de los happenings de Vostell, por ejemplo, como también a los paseos sonoros que 
el artista norteamericano Max Neuhaus realizó en los mismos años. Pero además, a través 
del análisis e interpretación de estas aproximaciones, queda contextualizado el ambiente 
que propició la aparición en 1967 de la primera instalación sonora en el espacio público 
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y también la ciudad como objeto de la obra de arte. Lefebvre y Lynch recurrieron a los 
discursos artísticos para expresar y explicar algunas de sus ideas con relación a la ciudad, y 
especialmente el segundo de ellos, Kevin Lynch, se refi rió a la presencia de obras de arte en la 
ciudad para coordinar la percepción del entorno urbano, aspecto que hilvana la trama central 
de nuestra investigación. 
3. El arte en la ciudad como espacio de percepción es por tanto algo que a fi nales de 
los años 50 y la década de 1960 se está trabajando desde perspectivas muy distintas. En este 
punto, este aspecto que hasta ahora se había abordado implícitamente en el texto cobra su 
relevancia como tercer punto destacado de la contextualización de la instalación sonora en el 
espacio urbano, objeto de esta tesis, pues en ella lo que nos encontramos es una obra-espacio, 
obra-contexto, donde del mismo modo que ya no hay un espectador tampoco hay un objeto 
artístico en el sentido tradicional de estos términos. Los límites de la intervención artística se 
difuminan en los de la propia ciudad. 
Los años 60 además de albergar las propuestas  orientadas al arte de acción a las que 
hemos hecho referencia a través del happening y la Internacional Situacionista, como también 
a través de las aproximaciones conceptuales de Artaud y Cage, fueron la cuna de grandes 
transformaciones de la estructura y el marco de interpretación de la obra, especialmente 
en los Estados Unidos donde por otra parte surgirá la instalación sonora,. Nos referimos 
a los minimalismos, el Land Art o el arte conceptual, términos que usamos ahora aunque 
hemos procurado evitar en la investigación para poner especial énfasis precisamente en la 
trasgresión de los límites espaciales de la obra que todos estos movimientos comparten más 
allá de sus particularidades formales incorporando la temporalidad como una constante; una 
temporalidad que se mide en muchas de ellas como una coincidencia espacio-temporal con la 
obra en términos de relaciones corporales entre el objeto o la intervención realizados por los 
artistas y el cuerpo del sujeto que se posiciona con relación a ellos y al resto de individuos que 
pueden coincidir en dicha situación. En este momento seguimos hablando de una situación 
y aunque formalmente la obra de Robert Morris no tiene nada que ver con la actividad de 
Guy Debord, ambos plantearon, Debord a través de sus experimentaciones psicogeográfi cas, 
y Morris con una concepción fenomenológica de la obra, una situación espacial y temporal 
en la que la Instalación sonora encuentra un parecido que, en este caso, se hace patente 
particularmente en la concepción de una obra, no una acción, en la que el artista desaparece 
de nuevo del resultado y plantea una relación contextual con el espacio.  
Frente a las aproximaciones anteriores, en las que toda la actividad giraba en torno a 
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la presencia del artista que dirigía el evento, en este punto podemos hablar ya, como sucede 
también en la instalación sonora, de una obra autónoma del artista, que una vez instalada, 
ya fuera en el espacio del museo o la ciudad o el espacio natural, pasaba a pertenecer al 
contexto y al conjunto de relaciones que tenían lugar en él. Este hecho condicionó la obra 
de artistas como el ya mencionado Robert Morris y otros como Donald Judd o Tony Smith 
y provocó que las obras pictóricas y escultóricas dejaran de ser portadoras de los rasgos que 
confi guraban la representación para pasar a ser una superfi cie insignifi cante que cobraba su 
sentido de la dependencia con el entorno. El fi lósofo francés Maurice Merleau-Ponty, que 
desarrolló un pensamiento relativo a la fenomenología de la percepción fue para estos artistas 
y sigue siendo para los artistas actuales de la instalación sonora, una fi gura relevante en la 
conformación de su pensamiento artístico. En dicho estudio Merleau-Ponty precisamente 
presta atención a la relación de la percepción de los sentidos con las cosas, una relación 
que lejos de ser objetiva se presenta como algo recíproco que viene determinado por las 
circunstancias de nuestro cuerpo y nuestra vida, esto es, una relación que viene condicionada 
por su propia experiencia. 
En este proceso de vaciar la obra de arte de signifi cado, esta se convierte en un elemento 
más del espacio y sus propiedades tienden hacia una simplicidad de materiales que revierte en 
una aspereza que hace de su percepción un acto cargado de agresividad como diría Donald Judd 
y que Artaud, mucho antes, habría identifi cado como ‘cruel’ por el efecto que dicha aspereza 
provoca en el sujeto que se relaciona con ella en términos de proporcionalidad, situación 
y coincidencia espacio-temporal. Esta agresividad o crueldad provoca que se trascienda el 
carácter exclusivamente artístico-estético para abordar la situación como una experiencia 
vital. Se trata de un encuentro en el que el individuo establece una relación corporal con la 
obra en el espacio y en el tiempo de los que nace su signifi cado. La instalación sonora heredará 
estos planteamientos mediante los que lleva la experiencia artística al contacto directo con el 
entorno y lo público e involucra al individuo con todas sus particularidades. 
Dicha relación implica que el individuo se vea si no obligado sí al menos tentado a 
proyectarse mentalmente sobre los aspectos formales que propone la intervención artística; 
que puede ser un cubo como en el caso de Robert Morris, o sonido como sucederá en 
la instalación sonora. Dicho de otro modo, implica que el sujeto que se relaciona con la 
intervención tienda a interpretarla, dada su abstracción y ausencia semántica, desde su propia 
experiencia. La imaginación del sujeto, depositada en los elementos que suma la obra al 
contexto, es la que construye fi nalmente lo que debe concebirse como la obra, dicho de otro 
modo, el individuo, que se proyecta sobre algo que en sí mismo no tiene un signifi cado, lo 
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construye gracias al contacto, a la relación espacio-temporal que se propicia, pero también 
gracias a la construcción de una dimensión no explícita que surge entre la obra y el sujeto. 
Volver la mirada en este punto a la obra de Kasimir Malevich y Jorge Oteiza ha servido para 
aclarar esta aproximación a través de aquellos argumentos que se derivan de la interpretación 
de sus obras y también y muy importante, de todo aquello que se deriva de la interpretación 
de sus textos teóricos en los que ambos adelantaron conceptos que aunque en la mayoría de 
los casos no desarrollaron específi camente en sus obras, se perciben claramente al analizar la 
instalación sonora. Probablemente el más relevante sea este que comentamos con relación al 
individuo y su vínculo con la obra y el espacio que media entre ellos, una relación en la que 
cobra vigencia la construcción mental, imaginaria, e incluso espiritual y vivencial del espacio 
sobre el que se proyecta el individuo a través de las formas concretas o en nuestro caso, a 
través de los sonidos que incluyen las instalaciones sonoras.  
Lo interesante es observar que fruto de esa proyección sobre estos elementos que se 
trascienden, se llega a una experiencia esencial del espacio. Este aspecto se explica bien a 
través de la postura adoptada por el fi lósofo francés Gaston Bachelard en su ensayo La poética 
del espacio, en el que aunque centrado en la poesía, encontramos pasajes realmente sugerentes 
para interpretar aquello que se genera cuando se traspasa las barreras de lo perceptible en 
la instalación sonora. Bachelard se refi rió a la resonancia para aludir a la percepción o la 
recepción y a la repercusión para aludir al momento de apropiación de aquello percibido. 
Dos términos muy musicales los que emplea Bachelard con los que sugiere, una vez más, 
conceptos que hemos visto tratados desde diferentes perspectivas por otros autores como 
Lefebvre o Merleau-Ponty. Del fi lósofo francés hemos destacado la relevancia que tiene para 
nuestra investigación su lectura del espacio en la que partiendo del acto de la recepción 
aborda la capacidad del individuo para crear lo que el llamó una imagen poética que gracias 
a la imaginación sustituía al objeto por su realidad específi ca.  
Instalaciones sonoras en el espacio público 
Hasta este punto la investigación ha abordado la instalación sonora desde aquello que 
no lo es pero tiene un parecido conceptual o formal según los casos. Los ejemplos concretos 
de intervenciones sonoras realizadas en el entorno urbano se han abordado en la segunda 
parte de la investigación en la que se ha comenzado por resaltar la trayectoria del artista de 
Texas Max Neuhaus con la intención de señalar fundamentalmente tres aspectos. El primero 
la relevancia de sus instalaciones sonoras en el ámbito de lo público urbano que estudia la 
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investigación. Su trabajo, que sin lugar a dudas ha infl uido a muchos artistas posteriores, 
se amolda al espacio urbano conviviendo con él de tal modo que pierde la notoriedad que 
venía siendo habitual en el arte público o el arte hecho en el espacio público. De modo que la 
obra pasa a adquirir un papel que está mucho más integrado en las dinámicas de producción 
urbanas actuales donde el tiempo y la contemplación están subordinados a otras actividades. 
A diferencia del arte de acción que sucedía por aquellos mismos años y al que Neuhaus 
también se aproximó, en sus instalaciones sonoras se observa un gusto más cercano al arte 
minimalista donde el artista ‘dejaba’ su obra en el espacio desapareciendo de la escena. 
La obra de Neuhaus es una obra que pasa desapercibida para quien no está dispuesto 
a distinguirla, convive con la ciudad desde el anonimato, y desde ahí actúa en el espacio 
urbano y la percepción de aquellos ciudadanos que la reciben, para quienes el entorno cobrará 
un nuevo signifi cado. Su obra es un ejemplo extraordinario del modo de convivencia entre 
la intervención artística sonora y el espacio público, sería él, quien a fi nales de los años 60 
principios de los 70, acuñara el término ‘instalación sonora’ por el que entendía exactamente 
lo que esta investigación abarca, instalaciones artísticas ubicadas en la ciudad donde el sonido 
tiene una especial relevancia con relación al espacio y la actividad urbana. Este punto es 
importante pues si bien la ‘instalación sonora’ tiene ahora un campo mucho más amplio 
de acción, su comienzo debe situarse en la ciudad. Por ser pionero en este campo, en la 
trayectoria de Neuhaus se percibe un gusto por la defi nición de términos con relación a su 
obra. Este sería el segundo de los aspectos que se destaca de Neuhaus, su refl exión conceptual 
en torno a su trabajo artístico que podemos extrapolar al ámbito mayor de la creación. Place 
Pieces, Time Pieces, Passage,... la trayectoria de Neuhaus va acompañada además de esta 
tendencia por los nombres, por una importante refl exión conceptual que dejó plasmada a 
través de múltiples textos en los que se puede leer su pensamiento y las inquietudes del artista 
que coinciden en enfatizar de uno otro modo los tres aspectos que hemos destacado en la 
primera parte de la investigación. 
La erradicación de la distancia existente entre el artista y su audiencia le condujo del 
auditorio al espacio público de la ciudad, no hay que olvidar que Neuhaus antes de realizar 
estas obras había sido un reconocido percusionista. Cuando se trasladó a la ciudad Neuhaus 
trabajó siempre considerando el espacio urbano como un espacio social en el que se movían 
los ciudadanos, por eso sus obras son como momentos de los que hablaba Lefebvre, pequeños 
eventos que suceden en el espacio y en el tiempo y pueden desencadenar una sensación que, 
retomando los argumentos del sociólogo, nos impresione hasta el recuerdo. Sus instalaciones 
no son eventos extraordinarios, sino ligeras intervenciones, muy sutiles que aprovechan las 
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cualidades del entorno urbano y las amplifi ca. Una sola frecuencia, calibrada en su justa 
proporción y ubicada en el lugar correcto hace sonar un espacio completo en sus obras. 
Además de un gran artista de instalaciones sonoras, Neuhaus destacó por su versatilidad 
dentro del mundo sonoro, trabajó dentro y fuera del ámbito artístico; la radio, la instalación, 
el diseño sonoro, … su trayectoria está plagada de cosas diversas que sin embargo coinciden 
en señalar el sonido y su vínculo con el espacio como un aspecto fundamental.
Además de Neuhaus un número creciente de artistas están trabajando la instalación 
sonora en la ciudad. A excepción del artista de Texas que falleció en 2009, el resto de los 
artistas cuya obra y trayectoria abordamos en la investigación están en activo en la actualidad 
realizando intervenciones de este tipo por todo el mundo. Esta investigación supone el primer 
esfuerzo por reunir o presentar un panorama de la producción de instalaciones sonoras en la 
ciudad lo más amplio posible. En él tienen cabida trayectorias consolidadas que revisten gran 
importancia para el tema que nos ocupa como también para el arte contemporáneo; es el caso 
de Neuhaus como también de Bernhard Leitner o Bill Fontana. Asimismo en la investigación 
encuentran lugar instalaciones sonoras realizadas puntualmente por ciertos artistas que si 
bien no están desarrollando una trayectoria centrada específi camente en la instalación sonora, 
aportan detalles muy interesantes para este análisis al introducir nuevos temas, propuestas y 
formas de hacer e incorporar la instalación sonora como una posibilidad, entre otras, de la 
creación contemporánea, aspecto que viene a corroborar el que es uno de los fundamentos de 
la tesis, que evita aislar la creación sonora del resto de la creación actual.
Lo que aporta la investigación en este punto y que no se había realizado en este campo 
hasta el momento es la reunión de diversos artistas, algunos de los cuales tienen catálogos 
monográfi cos y otros no, cuya obra por lo general todavía no se ha incluido en los manuales 
y textos de referencia del arte contemporáneo ni tampoco ha sido estudiada en su conjunto ni 
de manera individualizada. Por este motivo, en esta parte de la investigación ha sido relevante 
el contacto con los propios artistas, que han facilitado información sobre sus obras y han 
hecho posible que hayamos podido elaborar un panorama extenso y bien documentado de 
la mayoría de las obras. Al proponer el análisis conjunto de este ámbito de la creación han 
surgido diversos temas que nos han llevado a organizar los distintos nombres y obras creadas 
en función de tres niveles de implicación con lo urbano, que han sido: por un lado el aspecto 
arquitectónico, por otro la cuestión social y por último la condición natural que abordan 
muchas de ellas. Son tres aspectos muy amplios en los que cabría realizar gradaciones más 
sutiles que se abordarán en la continuación de esta investigación. Sin embargo, a través de 
estos tres grados de implicación con la ciudad queda recogida en esencia la relación de estas 
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obras con el entramado urbano. 
En lo arquitectónico la instalación sonora actúa en muchos casos como elemento 
constructivo ya sea de espacios como sucede en el caso de Leitner, ya sea de ambientes como 
sucede en la obra de Hans Peter Khun. También con relación a lo arquitectónico la instalación 
sonora puede actuar como proceso de rehabilitación del entramado urbano como sucede con 
buena parte de las obras de Bruce Odland y Sam Auinger. Con las intervenciones en las 
áreas verdes, jardines o pequeños espacios naturales de la ciudad sucede algo parecido a esto 
comentado con relación al vínculo arquitectónico de la instalación sonora con la ciudad, solo 
que varía el tono o lo que podríamos entender como el objetivo de la obra o la aproximación 
del artista al espacio. En las instalaciones sonoras realizadas en parques y jardines se percibe 
una tendencia a orientar la obra hacia lo meditativo, como sucede con la instalación de Leitner 
en el parque de la Villete en París, o un intento de refl ejar lo natural como un proceso vivo 
dentro de la ciudad sellada por el hormigón y el asfalto, aspecto que se percibe claramente 
en la obra de Asa Stjerna. En lo referente al jardín la instalación sonora abre un campo muy 
interesante como nuevo elemento ornamental y ambiental que se suma a los habituales del 
jardín como son la fuente, el estanque, el kiosco, etc., La instalación puede actuar como ellos, 
como un elemento que acompañe al esparcimiento y la evasión del entorno urbano para el 
que son concebidos.
La instalación sonora por tanto queda enmarcada más allá de sus propiedades estéticas 
como herramienta de construcción funcional en la ciudad. Pero la instalación cuando implica 
la parte sonora incide especialmente en la temporalidad y el movimiento de la actividad 
urbana, esto es, del ciudadano y todo aquello que le concierne, por esto, no son pocos los 
artistas que tomando como punto de referencia lo social proponen intervenciones que van 
dirigidas a la opinión pública. En este sentido las instalaciones sonoras abordan situaciones 
propias de la ciudad como la inmigración, el paro, las especulaciones urbanas o la política 
por ejemplo, y lo hacen de un modo que permite que los ciudadanos se vean refl ejados o 
encuentren un foco del que apropiarse o que interpretar en un entorno, el urbano, que puede 
llegar en ocasiones a concebirse como un espacio aséptico con el que el ciudadano no se siente 
implicado. Lo social sin duda abre una de las vías más interesantes para avanzar este estudio 
en etapas futuras, pues no cabe duda de que la ciudad se piensa a sí misma y está en continua 
evaluación y modifi cación de sus formas. Tampoco hay duda, a la vista de este estudio, de 
que la instalación sonora entra en el espacio urbano como una posibilidad de organización 
sensorial y como una pieza muy versátil del engranaje entre el espacio urbano y el ciudadano. 
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Conclusions
The research developed in this volume amounts to the analysis of an interdisciplinary 
artistic expression in which two areas of creation, the visual and the sound one, are linked 
bringing about a new art form that we call «Sound Installation». Since this is a practice 
of imprecise borders, devised and developed from different fi elds, in this research we 
have confi ned the scope of the topic to the margins of the city, as we have identifi ed in 
the urban environment an interesting frame for their analysis that, so far, has not been 
addressed. On the other hand, it was the city that hosted the fi rst sound installation and, it 
is the city that is currently hosting some of the most attractive proposals in this fi eld. For 
this reason, this research explores all of the issues related to sound installations and offers 
a fi rst-time context for the appearance of sound installations in the urban environment 
and their interpretation within the current discourses of Contemporary Art. To achieve 
this aim, we turned to artists that have made or are making sound installations and we 
also turned to others that developed conceptually some proposals that are close to them – 
or at least are suggestive to read sound installations through their assumptions. We have, 
in addition, incorporated in the course of the research, some inputs from experts from 
other fi elds that punctuate and provide more consistency to our study of these works. 
Town planning and Architecture are at this point two areas which sound installations 
are in contact with, in terms of proportionality, acoustics and resonance, for this reason 
–without being main objects of the research– they are part of this work and dialogue with 
the rest of the discourses, as does Sociology. It is indeed through social dynamic of the 
city that it is incorporated in the research the point of view of the citizen and his contact 
with the urban environment in which these works are included. The social character 
is probably the one that unifi es the other main aspects addressed in this research and 
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through which it is crystallized one of his main aims that has been the analysis of the 
sound installation in his own context, with the properties of the environment and taking 
into account the way in which all of them are interrelated and “make the city”. 
The research not only provides a context to interpret these artworks but also opens 
a new line to be studied that we considered of relevance for the current cultural system, 
in which there is a clear trend toward the interdisciplinary and the new proposals for 
the integration of art within the everyday. Therefore much of the energy used in this 
research has been geared to the work of the land where sound installations are located and 
threshes from it those aspects that we considered important in order to be able to make a 
critical refl ection of these artworks of Contemporary creation at the same time we can 
look forward with knowledge of the past and present consciousness. 
There are three main aspects that we have addressed in the fi rst part of the research 
where we proposed the context for their later study. 
1. The viewer as citizen of the work:  This expression refl ects the situation of an 
accidental viewer that encounters the work by chance in the urban environment, an 
individual that, in addition, is not usually aware of the artistic intervention. We have 
identifi ed this aspect as a common particularity for the current production of Sound 
installations that used to fi t into the urban environment in a very “organic” manner, 
without being too shocking but, rather, as a “touch of colour” that subtly punctuates 
the context. For this reason, the individual immersed in this situation, who doesn’t lose 
his contact with the context that surrounds him, can not be identifi ed as a viewer in the 
traditional sense, since he preserves intact his role as a citizen that, in addition, is usually 
considered as part of the intervention.  
To reach this status of citizen of the work, the role of the viewer suffered a 
transformation that moves him from being an observer that was outside the artwork to 
be a participant that was part of the work. This transition from being a passive viewer to 
be an active one was not exclusive in the arena of Art but was in general a characteristic 
in all the creative disciplines from the beginning of the 20th century. What has been 
interesting in our research is to recover those events in which this transformation was 
in line with other signifi cant aspects for us, whether it happened in the city frame, or 
whether it involved a sound nature or raise a new spatial concept. In these examples we 
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recognize some infl uences for later and central artists for our research. That is the case of 
playwright Antonin Artaud; his transgressor character and the essays that he wrote made 
him a key fi gure for contemporary creation. He altered the scene by introducing some 
aspects that affect the perception and emotions of the audience. Through light, sound 
and movement, Artaud proposed a new theatre that refused the viewer that made himself 
comfortable in the seat, for another kind of viewer, who would fi dget in it affected by 
the theatre scene. The theatre in itself was not a spectacle but a group of experiences that 
actors and audience shared in a common space and time. That was one of the key factors 
that made of Artaud a fi gure that, still today, is reinterpreted from different perspectives. 
One of his most signifi cant readings was by John Cage, who declared he had 
reorganized his conceptual thoughts after the reading of The Theatre of Cruelty. This 
statement by Cage opened a rich array of suggestions for our research since we are facing 
one of the most representative fi gures of the artistic transition that incorporates sound 
into the realm of creation as an extra-musical element, with of all the implications this 
fact itself involved: the spatial discourse and the transformation of the concept of listener, 
to whom now it was presupposed he was hearing at the same time he was using the rest 
of the senses, a listener that was immersed, in movement, in daily life. Thus, through 
John Cage’s reading of Artaud, we achieve an audience that takes part in the work. The 
viewer had lost his frontal position to gain at that moment a central one, around which the 
artistic project was developed. The events, or theatre pieces (a clear reference to Artaud) 
that John Cage carried out by the end of 1950s erased the distance between the audience 
and the interpreters then became a weave of the same fabric. The audience and the artists 
melted into each other, at the same time as the limits of the disciplines were blurred and 
the space around the works absorbed the art object and the theatre scene.  
We can see this clearly in the Happenings, which combined what we have been 
explaining with a clear desire of change of the role of the artistic activity in society. 
Artists worked out of the institutional artistic spaces, they moved to farms, factories and 
the streets of the cities. The participants of these events, that were are still coming from 
the traditional artistic context, recovered step by step their status as citizens and therefore 
the artistic action gradually achieved the state sought after by Artaud: the spectacle not as 
a performance but as a transcendent experience of life1. The artistic events were actions 
1. Artaud, Antonin. “The theater of Cruelty (Second Manifesto)” In The theater and its double. New York: Grove Press, 1958, p. 122  
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in which participants were conducted by the artists that were transformed in conductors 
and almost shaman of the events. Happenings used to have an important political burden; 
they integrated ‘life’ not only in terms of spatial context (streets, factories, etc.) but also in 
terms of political ideology. Politics, economy, social critique, but also everyday life and 
a kind of art that already had a conceptual slant came together in events that stretched for 
hours and where absolutely everything had a place. The duration of the events immersed 
the artistic actions in the temporality of everyday life, in such a way the “happening” 
became for the participant a series of actions happening in his own time; incorporated 
in his rhythms. During the “happening” he would feel hunger, sleep, euphoria, fatigue, 
etc. At the same time, happenings, and specifi cally those done by the German artist Wolf 
Vostell, involved some people outside the realm of art that were there while the event 
was happening in the streets. This is a relevant factor for the research because the way 
the participant connected with the artwork, sometimes hazardously, is similar to that one 
which takes place in sound installations. 
This aspect is explained in the research through the activity developed by the 
Situationist International through the Unitary Urbanism that framed all the experiments 
done by the group putting the city as the main focus. Psychogeography, as a way of 
analyze the urban environment, in which dérive [literally: “drifting”] was inscribed as way 
of crossing it, bet on transforming the city into a theatre of operations. In this initiative of 
the Situationist group, citizens built their own creative vision of the environment, instead 
of living alienated from the city, or living what others did, the city should become part 
of their own lives. A proposal that compared to the artistic structure of artwork-viewer 
planned a phenomenological approach to the city and the artistic action. 
As is well known, Art was not the intention of the situationists, but, rather, to project 
a new cultural system – democratic and horizontal – in which each individual was a 
maker and not a customer. For this reason our approach to the Situationist International 
to arrive to the citizen of the work has a theoretical nature, in which through their thoughts 
and concerns as creators from different disciplines, we achieved a state of art in which 
it has no sense to talk about a viewer because the individual that plays this role is a 
citizen that takes part in the Situationist game. Almost all the proposals of this movement 
were manifestos, magazines and pamphlets in which they expressed their proposals to 
transmute the artistic panorama. In those writings Guy Debord as main head of the group, 
followed by Constant or Asger Jorn, refused the idea of a viewer preferring that of a 
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player that guided the game avatars and their own intuition. The triad creator-artwork-
viewer is then more homogeneous, the role of the three of them mixed, as was also the 
artwork with its context. Their suggestive texts have been very stimulating for many 
artists and are still in force in the artistic circuits. 
The gradual transformation of the individuals into participants of the artistic process 
tends to incorporate temporality in the very discourse of the artwork. Thus, in the 
Situationist city, it is clear, as it is also in the case of the happening, that the spaces are 
inhabited in the situation or the concrete event that happens in a concrete moment. Hence 
afterwards, when we referred to sound installations as a temporal element in the city, it 
would be more correct to speak about citizens of the work who encounter the artwork 
while they are walking through the city, than viewers that move to a specifi c place to look 
at a closed work. Enjoying these moments it is just what characterized all these artistic 
manifestations in which, thanks to temporality, there is a close connection to the urban 
context. French sociologist Henri Lefebvre, close to the Situationist movement, as we 
have already mentioned, developed the theory of moments that conceptually addressed the 
time lapses, usually imperceptible and however of great importance, that are useful in the 
everyday life to understand the meaning and the immediacy of lived situations. 
2. The city as situation and the work as moment is the second main idea worked 
in our research, and it is the result of the previous arguments. This statement bears the 
infl uence of Lefebvre’s Theory of moments exerted in the conceptual approach of the 
Situationist International for whom it revealed its proposal of the situation as a created, 
organized moment2. However, before this happened, even before the Situationist 
International existed as a group, some of the members that would later belong to the 
group, as Guy Debord and Gil J. Wolman created the Lettrist International, where a young 
Gilles Ivain, 19 years old, wrote Formulary for a New Urbanism, a text that 5 years later 
Debord would publish again, showing the interest of this line of research, in the fi rst issue 
of the group’s eponymous magazine. This text was essentially a critique of urbanism and 
a suggestion of new proposals to activate the city, to remove it from the boredom in which 
it was immersed. In this text, Ivain named for the fi rst time the idea of making a  dérive 
through the city, as an activity in which the individual would create a new concept of the 
city, taking up his own movement through the urban environment as point of departure. 
2. “The Theory of Moments and the Construction of Situations” Internationale Situationniste #4 (June 1960) In Internacional Situacionista. (1958-1968) 
Textos completos en castellano de la revista Internationale Situationniste. Madrid: Literatura Gris, 1999.  
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The dérive is the most famous practice of the Situationist International. It revitalized 
the contact of the individual with the urban environment; the citizen recovered his active 
role in the city. The individual, moving through the city, to which they refer, confi gures 
a new paradigm for public art. In situationism we have to refer to “Public Art” not as a 
monument – static, immobile and isolated – but as an experience, always in movement, 
always changing. The Situationist case it is relevant for us since it not only validates the 
connection of the artistic action with the city – establishing a background for our fi eld 
of study, but also because they propose interdisciplinary resources that later urban sound 
installations would developed, as a great asset for the art in the city. 
Interdisciplinarity in the Situationist International is not only a characteristic in 
their activities and different artworks but also in their own ideological construction as 
a group, whose ranks, as it is well-known, were formed by intellectuals and artists from 
different disciplines. This fact drove the group to approach diverse cultural studies, such 
as the main text by Johan Huizinga, Homo ludens (1938). This text, quite popular at 
that time, was a pioneer in signalling the infl uence of play as a primitive element of the 
human culture. Some of the ideas in that essay inspired the ludic-constructive behaviour 
that the situationists linked to the dérive and the psychogeographical nature of the city. 
In turn, the psychological perspective of the individual in the city was incorporated 
to the spatial analysis of the urban environment, as another aspect that shaped the 
concept of Psychogeography. Again, two different disciplines converged, through the 
artistic proposal, in a result or a deeper connection of the individual to his experimental 
environment. The originality of this proposal is that they considered this interdisciplinary 
convergence as any other form of spectacle. 
Following their intention of not continuing the failed discourses of traditional art, 
the S.I. mixed their activity in the everyday substratum of the city to address a critique 
of the cultural and capitalism system. In this aspect they found in Henri Lefebvre’s 1947 
essay, Critique of everyday life, a stimulating refl ection around the quotidian in which 
they identifi ed some ideas that they were also working with. For this reason, in 1957 some 
members of the newly formed group established a relationship with the French sociologist 
and collaborated for some years. This relationship, whose results are barely known, is 
nevertheless very interesting for us because it puts back on the table the interdisciplinary 
regarding art and the city that is so important in our research. The knowledge of this 
relationship reveals, in addition, the interest of different disciplines (town planning, 
Conclusions
367
sociology and art) for analyzing the city as a whole and not as something fragmentary, in 
separate fi elds. 
The city, as concept, stirred up multiple insights that analyzed it from the multiplicity 
of actions that happen in it. This is still nowadays a pending issue and it is a clear 
precedent for the arguments handled by sound installation artists. Henri Lefebvre worked 
with this plurality when he analyzed the city as a “situation” or as social space in which 
multiple actions occurred. The sociologist employed this term to refer to the space of 
urban relations that bears its material structure as all those aspects that have to do with 
the individual-citizen that belongs to a community and a social organization. Lefebvre 
structured his work around the social space concept, an analysis of the city that covered 
the more usual areas of these kinds of studies, as architecture or town planning, but also 
other less common areas that considered the coexistence of these disciplines with all 
the interrelations that happened between them. For the sociologist, the urban studies 
could not point only to fi xed, immovable elements, but also to all the actions happening 
between them thanks to the presence of the citizens. The temporal dimension, derived 
from the presence of the individuals in the physical space, is essential for Lefebvre in all 
his refl exions on the city and its environment. In his analysis, the individual is mentioned 
as an element of the urban environment whose activity might be considered but can hardly 
be controlled and far less systematized. For this reason, Lefebvre understood that the city 
should be a source of suggestions that would allow citizens to encode and decode their 
different vectors, offering the possibility of generating a personal code of interpretation 
from the sense of belonging to urban space and having possession of that space. 
Lefebvre and the situationists mentioned two similar, but not equal, concepts as 
a way of achieving this aim of reinterpreting the urban environment. While Lefebvre 
referred to appropriation the Situationist spoke about détournement. The sociologist 
used both terms in his essay The Production of Space, and although he did not name the 
Situationist group he referred, in connection to the term, to one of the events they carried 
out in Paris. The term used by the situationists, détournement, was not really exclusively 
linked to the city but rather to an artistic practice that was applicable in infi nite directions. 
It consisted in emptying the situation and/or objects of their meaning to give them a new 
and completely different one that enables people to reinterpret them. The concept used 
by Lefebvre, appropriation, was nonetheless connected to the city. The appropriation, 
to Lefebvre, did not empty of meaning things or situations, but on the contrary added 
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to them a new connotation that was a result of the interaction between these situations/
things and the individual. Appropriation is thus an individuals’ accommodation to the 
urban environment, in the process of which there is an assimilation of diverse elements, 
situations or spaces, as their own. For this reason, appropriation for Lefebvre could not 
be conceived isolated from the temporal and vital rhythms in which it happens. In our 
research, assimilating these concepts, we analyze urban sound installations as a moment 
in the city, as a unifying element for the urban experience. The city projects a situation to 
which the artwork is added as a moment that suggests its own reinterpretation, assimilation 
or appropriation in the context. 
This process requires that sound installation be interpreted from the point of view 
of its integration in the city as an element that brings about the link between citizens and 
urban environment. In this sense, we are provided with key information by the arguments 
put forward by North American town planner Kevin Lynch in his essay The Image of 
the City (1960). Lynch, contemporary to Lefebvre and the situationists gave a reading of 
the city premised on the legibility of the urban structure in connection to the perception 
of the individual that crosses it. His contribution introduces with detail in our research 
the relationship of the individual with the physical environment of the city, how they 
perceive and organize the environment, an aspect somehow addressed by the SI through 
psychogeography. Kevin Lynch analyzed in detail the different signifi cant elements of 
the city, which he distributed in fi ve main groups – paths, edges, districts, nodes and 
landmarks – to explain how by learning them the citizens formed the mental image of the 
urban environment, that is, a mind map of the space. It is clear that this view of the city is 
very valuable for understanding sound installations as one of these signifi cant elements; a 
sound event in the city will be a point of reference for the citizen in a sound installation, 
that can trigger a deeper perception of the environment, a vigorous image – if we make 
use of the term that Lynch employed – of the full context that surrounds it. 
This quality of the elements, to which Lynch called imageability, will be the same 
that sound installations have in the urban environment. Through the inclusion of an artistic 
intervention like the ones we are studying that usually involves only a sound increase or 
an organization of sounds in the space, what is motivated is a relationship of the citizens 
to their physical and social urban context, where a new reading of the cityscape can take 
place. As Lefebvre and the Situationist, Lynch also pointed out the importance of the 
temporal factor in the city structure; he even referred to the power of art for this task. 
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Temporality should be interpreted as a way of experimenting the environment, the visual 
legibility of the city should be completed by the temporal one. 
The different but similar visions of Lynch, Lefebvre and the Situationist International, 
highlight the interest in the urban environment in a specifi c historical moment. This is a 
crucial argument for us, since, in the same period, in 1967, the fi rst sound installation would 
appear, so in our research they act as a context for its display in the urban environment. 
3. Art in the city as space of perception is thus an idea that was implicit to different 
disciplines at the late 50s and the whole of the 60s decade. This aspect that had been 
implicitly tackled in the text becomes at this point relevant as the third main argument in 
our aim of fi nding a context for urban sound installations. These works are space-works, 
context-works, where, in the same way that there are no viewers, there are no art objects 
in the traditional sense of both terms, either. The limits of the artistic intervention are 
blurred with those of the city. 
The 60s, besides hosting the proposals oriented to action art we have already referred 
in our revision of the happening and the Situationist International, as well as in our 
considerations on the conceptual approaches by Artaud and Cage, they were also the 
cradle of great transformations of the structure and the interpretation frame of the work, 
especially in the United States where the sound installation was born. We are referring to 
Minimalism, Land Art or Conceptual Art, terms we employ now even though we have tried 
to avoid during our research in order to particularly stress the transgression of the spatial 
limits of the work that all these movements shared – beyond their formal specifi cities 
– while also incorporating temporality as a constant. A temporality which is measured 
in many of them as a spatiotemporal coincidence with the work in terms of corporal 
relations between the object or the intervention made by the artists and the subject’s body, 
which is positioned in relation to them and to the rest of the individuals which might 
also be present in that situation. We continue at this point to think in terms of situation, 
and while formally the work of Robert Morris has nothing to do with the activity of 
Guy Debord, both of them proposed spatial and temporal situations, Debord through his 
psychogeographic experimentations and Morris through a phenomenological conception 
of the work, that were similar as well to the ones provided later by sound installations. 
Additionally, sound installations fi nd a reference in these works, since the similarities in 
the special conception of the intervention as work, and not an action, become very clear. 
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The artists disappear again from the fi nal result in sound installations, raising contextual 
relationship with the space in connection with the individuals. 
In contrast to previous approaches, where all the activity turned around the presence 
of the artist that drove the event, at this point – as is also the case with sound installations 
– we may already speak about an autonomous work of art, independent of the artist, 
that, once installed, either in the space of the museum, in the city, or in other realms, 
became part of a context and a set of relations that took place in it. This fact conditioned 
the work of artists such as the already mentioned Robert Morris and others like Donald 
Judd or Tony Smith, and was the origin of a transformation that affected the foundations 
of the work of art. Pictorial and sculptural works abandoned their role as bearers of 
elements and characteristics that confi gured representations, to become non-signifi cant 
surfaces that gathered their sense from their dependence with their environment. French 
philosopher Maurice Merleau-Ponty, who developed a complete thinking system related 
to the phenomenology of perception, was to these artists – and continues to be to current 
sound installation artists – a determining fi gure in the formation of their own artistic 
thinking. In his analysis, Merleau-Ponty attended precisely to the relation between sense 
perceptions and things perceived; a relation that, far from being objective, is considered 
instead as reciprocal and determined by the circumstances of our bodies and lives, that is, 
a relation that appears conditioned by its own experience. 
In this process of emptying the artwork of meaning, it became an element in the space 
and its formal properties tended to simplicity in the materials and techniques employed. 
These, similar of those used in the industry implied a roughness in the fi nal result that made 
Donald Judd label them as aggressive and Artaud long ago identify them as cruel by the 
effect this roughness provoked in the individual that was in connection with it in terms of 
proportionality, position and spatiotemporal coincidence. This aggressiveness or cruelty 
transcends the sole artistic-aesthetic character of the object/s to address the work made by 
artists as a situation. The artwork includes the encounter with the individual and all the 
physical relationships that it favoured in space and time and triggers its meaning. Sound 
installations will inherit all these arguments, putting the artistic experience in contact 
with the public environment and involving the individual with all its particularities in the 
artwork. 
This abstract relationship between the artwork and the individuals suggest being 
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mentally projected over the formal aspects of the artistic intervention, that could be a 
cube as in the case of Robert Morris, or sound as it happens in sound installations. In 
other words, it implies that the subject that is related to the intervention tends to interpret 
it, given the abstraction and semantic absence of its elements, from their own experience 
linked to them. The individual’s imagination projected over the elements that the artwork 
incorporate in the context, is what built the situation that might be considered as the 
artwork; his mental projection over something that in itself has no meaning, provokes a 
new conceptual dimension of all the space that surrounds him. 
To turn our attention in this point to the work done and texts written by Kasimir 
Malevich and Jorge Oteiza clarifi es our approach to these arguments, since in both cases 
they suggested some concepts, regarding the idea of being projected over the work 
through the immaterial and the conceptual. They did not specifi cally develop this fi eld but 
we perceived their approaches as clearly integrated and developed in sound installations. 
Probably the most relevant argument was one that we have already mentioned relative to 
the individual and his link to the artwork in space, a space that act as a mediator in between 
them. In their case this connection comes into force thanks to the mental construction of 
the space, an imaginary and even spiritual construction that arises thanks to the projection 
over the concrete forms they built in the space or in the case of this research, through the 
sounds incorporated in our contexts.  
This aspect was well explained in the stand taken by the French philosopher Gaston 
Bachelard in his essay The Poetics of Space (1957). Although it is devoted to poetry, we 
fi nd very suggestive passages to interpret those that it is beyond the perceptible frontiers 
in sound installations. Bachelard referred to the resonance of a poem to talk about its 
perception and reception and repercussion to talk about the act of appropriation of that 
which is perceived. He used two sound-related terms that suggested some arguments we 
addressed from different perspectives by Lefebvre and Merleau-Ponty. In Bachelard we 
point out the relevance that his reading of space has in our research. Starting from the 
act of perceiving, he addressed the individual’s ability to create what he called a poetic 
image that, thanks to imagination, replaced the object by its specifi c reality. This fact will 
also happen with sound installations in the city where the citizen will replace the meaning 
of the sound or sounds isolated by other that has to do with their own inclusion in the 
context. 
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The Study of Urban Sound Installations 
So far, the research has proposed a context of interpretation for the urban sound 
installations, addressing some issues that have a formal or conceptual resemblance with 
them. The different urban sound installations that we fi nd more interesting are analyzed 
in the second part of the research. It begins by highlighting the artistic trajectory of Texan 
artist Max Neuhaus to point out some main aspects of his career. The fi rst one is the 
relevance of his sound installations in the urban public realm. His works were subtly 
integrated in the production and dynamics of the city where the time for perceiving it 
is usually subordinated to an individual in movement through space. Different from the 
art of action to which he was contemporary and to which he also came closer, his sound 
installations were close to the minimalist taste where the artist “leaves” the artwork 
disappearing from the scene. 
Neuhaus’ work in space goes unnoticed by those that are not prepared to work it 
out. His installations live with the city in anonymity; from there they act within the urban 
space from the perception of those citizens that perceive them, for whom the context 
gains a new connotation. His work is an extraordinary example of a coexistence of sound 
installations and the city. In the late 60’s early 70’s Neuhaus coined the term “sound 
installation” by which he understood exactly the kind of artworks that this research 
covers, art installations located in the city where the sound is relevant in connection to the 
space and the urban activity. This is an important fact, since although sound installations 
have now a much wider fi eld of action, their onset must be set down to the city. Notorious 
in Neuhaus’ trajectory, probably because he was pioneer in this arena, was his taste 
for fi nding new terms relative to his works. Place pieces, Time pieces, Passage… his 
trajectory is accompanied by an important conceptual thinking embodied in multiple texts 
in which we can read his thoughts and concerns that share the three main arguments 
that we have addressed in the fi rst part of our research. This could be the second aspect 
to point out on Neuhaus: his conceptual refl ection around his own art work that we can 
extend to creation in general. 
It was exactly that refl ection that brought him out from the concert hall to the public 
space of the city. Before he became an artist he was a famous percussionist, but in that 
context he disliked the space that existed between the performer and the audience, which 
was the reason why he decided to abandon the concert hall for the city space. When he 
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moved to the city, he always worked considering the urban space as a social space within 
which the citizens move, and for this reason his sound installations are like moments 
in Lefebvre’s terms. As small events that happen in space and time, they can trigger a 
reaction in the individual’s perception of the environment. His sound installations are not 
extraordinary events but subtle interventions that take advantage of the qualities of the 
context and amplify them. A sole frequency, calibrated in the right levels and located in 
the right place sounds a complete space in his works. But Neuhaus, in addition of being 
a great sound installation artist, stood out due to the versatility in the fi eld of sound, 
where he worked in and out of the artistic realm. Radio, installations, sound design… his 
trajectory is full of different things that however agree on pointing out to sound and its 
tie to the space. 
Apart from Neuhaus, a growing number of artists are currently working on urban 
sound installations. Apart the artist from Texas, who passed away in 2009, the rest of artists, 
whose works and career have been tackled in this research, are still active nowadays, 
making interventions on this kind all around the world. This research constitutes in fact 
the fi rst effort in gathering and presenting an outlook – as wide as possible – of the 
production of urban sound installations from all over the world. It includes consolidated 
careers that have been crucially important for the subject we are dealing with, as well 
as for contemporary arts; that is the case of Neuhaus as well as Bernhard Leitner or 
Bill Fontana. Also, this research covers sound installations made by artists who are not 
specifi cally developing a career centred on sound works, but who have nevertheless 
contributed with very interesting details to this analysis as they might have introduced 
new themes, proposals and ways of using and integrating the sound installation as a 
possibility, among others, for contemporary creation. We insist on remarking that aspect 
as a central argument of this thesis. It is not our intention to isolate sound creation from 
the rest of current art creation. For this reason, this part of the research is a compilation of 
works that prepare the work to be done in the near future. 
This research contributes at this point a gathering of multiple artists, whose works, in 
general terms, have not been included in handbooks or reference texts in the contemporary 
art literature, and have never been studied either as a whole or individually. The research 
offers the fi rst collection in this fi eld, which is the reason why it has been crucial to 
contact the artists directly, and they have provided us with information on their works 
and have made it possible for us to elaborate a wide and well documented panorama of 
ART, SOUND AND CITY. A CONTEXT FOR URBAN SOUND INSTALLATIONS
374
a large spectrum of works. In proposing a fi rst joint analysis of this fi eld of creation, we 
have identifi ed some issues, very general ones, that some works have in common and we 
have used to establish a fi rst attempt at structuring or presenting this fi eld of production 
that would favour a deeper analysis in a future moment. In the compilation, we arrange 
the different names and works according to three levels of implication with the urban: 
on the one hand, the architectural aspect; on the other hand, the social issues; and fi nally, 
the green areas of the city as a place for interventions. These three areas are very wide 
and, subtler specifi cations could be presumably found, but this would be a task for future 
continuations of this research. Through these degrees of implication with the city that 
we have however pointed out, we have gathered the essence of the relationship of these 
works with the urban mesh. 
In connection to architecture, sound installations act in many cases as a constructive 
element, either of spaces – as is the case with Bernhardt Leitner’s works -, or of 
atmospheres – as it happens in the work of Hans Peter Khun. Sound installations may also 
act as a restoration process of the urban mesh, as it is indeed happening with an important 
number of works by Bruce Odland and Sam Auinger. Interventions in green areas and 
gardens in the city may establish a similar link with the city as the architectural one we 
have just commented, but it is also noticeable that their general tone or what we could 
understand as their intention or the artists’ approximation to space is slightly different. We 
perceive in sound installations placed in parks and gardens a tendency to direct the work 
towards the meditative, as in Leitner’s installation in La Villete Park in Paris, an effort to 
refl ect that these areas are living processes inside the city, as it is clearly evident in the 
work of Åsa Stjerna, and other interventions that play with the environment and the more 
relaxed attitude and evasive activities that are assumed in the citizens who cross these 
areas. Sound installations in gardens open an interesting fi eld as a new ornamental and 
background element similar those usual in the garden such as fountains, ponds, kiosks, 
etc. 
Sound installations are shown therefore in these categories as determined by their 
aesthetic properties and besides their functionality as a tool for constructing ambiances 
and new spaces within the city. But additionally, the sound element in installations affects 
especially temporality and movements taking place within the urban activity, that is, 
citizens and everything that concerns them. For this reason, a large number of artists, 
setting the social as a reference point, propose interventions aimed at public opinion. In 
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this sense, sound installations cover common situations and issues within the city, such 
as immigration, unemployment, urban speculation or politics, for example. They do it in 
such a way which allows citizenship either to see themselves mirrored on the interventions 
or fi nd a place for ongoing action to be appropriated. Urban space, which might have 
been reduced to an aseptic scenario with no relation to citizens, then becomes active. 
The social element opens undoubtedly one of the most interesting lines for expanding 
this research in future stages, as it becomes clear that the city is constantly thinking itself 
and continuously evaluating and modifying its forms. There is no doubt, fi nally, in light 
of this research, that sound installations enter the city as an option of locus of control of 
sensorial organization and as a versatile piece of the machinery between the urban space 
and the citizen. 
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Contenidos DVD  documentación obras
La mayor parte de los contenidos del DVD que se adjunta al volumen de la tesis a modo de 
documentación orientativa, son propiedad de los distintos artistas que los han cedido para el 
desarrollo de esta investigación, por lo que no deben usarse sin su consentimiento previo. 
1. Gil y Gomila. Guantanamera. Madrid, 2007
2. Max Neuhaus. Times Square, Nueva York, 1977
3. Åsa Stjerna. Klangwäldchen, Berlín, 2007
4. Bill Fontana. Sound Island. París, 1994
5. Georg Klein. Ortsklang Marl Mitte, Marl, 2002
6. Christina Kubisch. Electrical Walks. 
7. Hans Peter Khun. A Sound and Light transit, Leeds, 2009
8. R. von den Driesch and J. U. Dyffort. Zeitweiliger Wohnsitz Grünstraße, Berlín, 2000
9. Concha Jerez y José Iges. Jardín de poetas, Madrid, 2010
10. Llorenç Barber. Ciudadano concierto de campanas. Liverpool, 2007
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